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Einleitung 
 
Die vorliegende Arbeit beschäftigt sich mit dem Thema „Der Weg der Bilder im 
Dokumentarfilm am Beispiel des österreichischen Filmemachers Nikolaus Geyrhalter“. 
Ziel soll es sein einen Überblick zu entwickeln, welchen Weg das Bild im 
Dokumentarfilm geht und was es in der Gegenwart für eine Stellung einnimmt in der 
Dokumentarfilmbranche.  
 
In den folgenden Kapiteln wird der Versuch unternommen, eine Beziehung herzustellen 
zwischen der Wahrnehmung und der Wirklichkeitsdarstellung der Bilder im 
Dokumentarfilm. Geschichtliche wie auch theoretische Ansätze sollen in dieser Arbeit 
verfolgt werden.  
Inhaltlich und technisch hat sich der Film im Laufe der Zeit verändert. Gerade in den 
letzten zwei Jahrzehnten hat in Österreich ein Umbruch im Dokumentarfilmbereich 
stattgefunden. Durch diesen Umbruch hat sich ein neues Denken entwickelt in den 
Medien und in der Filmbranche selber. Trotzdem ist nur sehr wenig österreichische 
Sekundärliteratur zu diesem Thema vorhanden. Erst in den letzten Jahren hat sich 
vermehrt die Wissenschaft dem Thema zugewendet. 
   
Im Fokus der Recherche steht der österreichische Regisseur Nikolaus Geyrhalter. 
Geyrhalter prägte die Veränderung der letzten Jahre in Österreich mit. Die Analyse 
seine Kameraführung und die daraus resultierenden Bilder und ihre Bedeutung sollen 
Hauptgegenstand der Untersuchungen sein. 
 
Ziel dieser Arbeit soll sein, das Thema von allen Seiten zu beleuchten. Wichtig ist 
ebenfalls eine klare Strukturierung zu erarbeiten, um den Prozess der Bilder zu 
rekonstruieren. Durch die fortlaufende Entwicklung, bedingt durch die Veränderung der 
Geschichte, handelt es sich um ein vielschichtiges und komplexes Themengebiet. 
Die Arbeit soll versuchen herauszufinden welche Bedeutung das Bild im 
Dokumentarfilm der Gegenwart einnimmt. Durch technische Weiterentwicklung wie 
die Möglichkeit der digitalen Bildbearbeitung entstehen neue Wege wie man das Bild 
kritisch und theoretisch in die Dokumentarfilmgeschichte einordnen kann.  
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Kapitel 1 
 
1. Theorien des Dokumentarfilms 
 
1.1 Der Dokumentarfilm. Die Dokumentarfilme. Das Dokument. 
 
Um sich der Frage zu nähern, was ein Dokumentarfilm ist, kann man eindeutig sagen, 
dass es nicht den einen Dokumentarfilm gibt. Zu viele Fragen stehen im Raum um eine 
klare Definition zu formulieren, die man auf jeden Dokumentarfilm anwenden kann, 
weil keine einheitliche Theorie existiert, die die Grenzen zwischen Spielfilm und 
Dokumentarfilm festlegt. Der Film, die Theorie, das Dokument. Diese drei Bausteine 
vereinfachen die Sicht des Beobachters auf die Dokumentarfilmdefinition.  
 
„Dokumentarfilm. Umfassender, allgemeiner Begriff für alle 
nichtfiktionalen Filme, die sich der Aufzeichnung von Außenrealitäten 
widmen. Der Begriff, zuerst von John Grierson populär gemacht, wird 
von Theoretikern und Kritikern sehr verschieden, oft stark eingeschränkt 
(…) und moralisierend definiert.“1 
 
 
1.2 John Grierson 
 
 „Tatsächlich steht John Grierson in der Filmgeschichte als Gründer der 
angelsächsischen documentary – Bewegung an prominenter Stelle.“2 
 
John Grierson wurde 1898 in Schottland geboren und gilt als einer der ersten 
Dokumentarfilmtheoretiker. Noch während seiner Schulzeit meldete er sich 1915 zum 
Kriegseinsatz, der ihn nachhaltig prägte. Nach dem Krieg studierte er in Schottland und  
an mehreren Universitäten in den U.S.A.. In dieser Zeit beschäftigte er sich mit der 
Psychologie und den Einflüssen der Massenmedien auf die Gesellschaft. Der Film rückt 
                                                 
1
 Monaco, James: Film und neue Medien. Lexikon der Fachbegriffe. Hamburg. Rowohlt 2000. S. 48.  
2
 Hörl, Patrick: Film als Fenster zur Welt. Konstanz. Ölschläger 1996. S. 22. 
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in dieser Zeit in das Zentrum seiner Untersuchungen. Seine ersten filmkritischen 
Schriften veröffentlichte er über Robert Flahertys Film „MOANA“ in der New Yorker 
„Sun“.3 Unter verschiedenen Einflüssen „(…) rückte nun der Film als mögliches 
Hilfsmittel zur Förderung der Demokratie in Griersons Blickfeld.“4 
John Grierson5 sah im Dokumentarfilm keine eigene Kunstgattung, weder in seiner 
Auffassung noch in seiner Arbeit. Der Dokumentarfilm soll vielmehr aufklären und 
Bildung bringen. Daher konzentriert er sich auf die Wirkung seiner Dokumentarfilme 
auf den Betrachter. Er fordert, dass dem Dokumentarfilm in der gesellschaftlichen 
Bildung und in der öffentlichen Wahrnehmung eine größere Bedeutung zukommt.6 
Nach Grierson soll der Dokumentarfilm dem Bürger vereinfachte Informationen geben, 
um ihn für eine interessengeleitete Expertenmeinung zu gewinnen. Er setzt auf eine 
verantwortliche Propaganda, die politisch genutzt werden soll, durch den 
Dokumentarfilm.7 „Auch wenn Grierson wie Vertov die Affinität des Films zur 
Wirklichkeit in der Photographie verortet und ebenfalls von Fakten spricht, so ist sein 
Ziel Vertovs Absichten geradezu diametral entgegengesetzt.“8 
John Grierson hat nie versucht den Dokumentarfilm zu definieren. So blieb nach seiner 
Ansicht der Begriff flexibel und dynamisch, sodass immer wieder eine neue 
Entwicklung dazukommen könnte.9 Dieser Prozess zieht sich bis in die Gegenwart. 
Filmwissenschaftler beschäftigen sich mit dem Sehen, Verstehen, Forschen und 
Weiterentwickeln der Dokumentarfilmtheorie. Es ist eine ununterbrochene 
Wissenschaft die kein Ende kennt, da sich die Produktion und die Wahrnehmung 
fortlaufend verändern, bedingt durch die Geschichte. „Dokumentarfilm ist eine 
schwerfällige Bezeichnung, aber wir wollen sie einmal so lassen.“10 
 
 
 
 
                                                 
3
 Vgl. Hörl, Patrick: Film als Fenster zur Welt. Konstanz. Ölschläger 1996. S. 22ff.  
4
 ebd. S. 29 
5
 Grierson, John: 1898 – 1972 Großbritannien.  
6
 Vgl. Hohenberger, Eva (Hrsg.): Bilder des Wirklichen. Berlin. Vorwerk 8 2006. S. 12f.  
7
 Vgl. ebd. S. 14. 
8
 ebd. S. 13. 
9
 Vgl. Hörl, Patrick: Film als Fenster zur Welt. Konstanz. Ölschläger 1996. S. 56. 
10
 Grierson, John in: Hohenberger, Eva (Hrsg.): Bilder des Wirklichen. Berlin. Vorwerk 8 2006. S. 90. 
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1.3 Dokument und Dokumentarfilm 
 
Das Dokument steht im Vordergrund der Beobachtung. Zu den gängigen 
dokumentarischen Formen gehören unter anderem der Dokumentarfilm, 
Dokumentation, Feature Dokudrama, Reportage, Dokusoap, Reality-TV oder das 
Porträt. Diese Formen beinhalten in wissenschaftlicher Betrachtungsweise immer ein 
Dokument.  
Aber was kann alles ein Dokumentarfilm sein? Ein aufgenommenes Fußballspiel, eine 
politische Debatte oder ein Hochzeitsvideo? Ist eine Nachrichtensendung 
dokumentarisch oder sind es nur die einzelnen Interviews, die den Nachrichten einen 
dokumentarischen Charakter verleihen?  
 
 
„Was ist ein Dokumentarfilm? Über diese Frage ist sehr schnell 
Einigkeit zu erzielen – oder gar nicht. Als Dokumentarfilm anerkannt 
wird in der Regel ein Film, der Ereignisse abbildet, die auch ohne die 
Anwesenheit der Kamera stattgefunden hätten, in dem reale Personen in 
ihrem Alltag auftreten – ein Film also, der sich an das Gefundene hält 
(nicht an das Erfundene), der die ‚physische Realität’ (Kracauer) rettet, 
sie für die künftigen Generationen aufbewahrt.“11  
 
 
Der Begriff Dokumentarfilm wurde in der Anfangsphase des Films von dem Namen 
Kulturfilm geprägt. Es war eine „(…) Bezeichnung für Dokumentar- oder Künstlerfilm. 
Darstellung eines allgemein interessierenden oder allgemeinbildenden Stoffes.“12 Das 
Dokument und die daraus entwickelten Kenntnisse waren für den Betrachter eine neue 
Erkenntnis des Wahrnehmens. Die Verbindungen zum fiktionalen Film blieben aber 
bestehen, da man es nicht mit seinen eigenen Augen in der Realität gesehen hatte.  
Inwiefern kann sich der Dokumentarfilm vom Spielfilm abgrenzen? Vielleicht hat der 
Dokumentarfilm den Status als Ergänzung zum Spielfilm. „Bereits in den Anfängen des 
Dokumentarismus zeigen sich Mischformen zwischen dokumentarischen und 
inszenierten Filmen.“13  
                                                 
11
 Roth, Wilhelm: Der Dokumentarfilm seit 1960. München. Bucher 1982. S. 185.  
12
 Meyers Enzyklopädisches Lexikon. Band 14. Mannheim. Bibliographisches Institut 1975. S. 438. 
13
 Aichholzer, Josef: Dokumentarfilmschaffen in Österreich. Wien. filmladen 1986. S. 12. 
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Der Dokumentarfilm setzt sich mit der gesellschaftlichen Realität auseinander. Die 
Veränderungen in der Gesellschaft und die dadurch entstehenden Neuerungen in den 
Massenmedien verursachen eine durchgehende Weiterentwicklung im 
dokumentarischen Arbeiten. Dokumentarfilm kann jeder Film genannt werden, aber nur 
wenn er auf visueller oder narrativer Ebene mit authentischem Material arbeitet. Der 
Spielfilm grenzt sich vom Dokumentarfilm insofern ab, als für den Spielfilm eine 
fiktive Welt hergestellt wird, hingegen der Dokumentarfilm die reale Welt ablichtet. 
Das Dokument ist auch ein sozialer, politischer wie auch ein bildungsbringender 
Begriff. 14„Heute wird mit documentary ein mehr oder wenig strenges Konzept reinen 
Beobachtens verknüpft.“15„Die Grenzen zwischen Dokumentar- und Spielfilm sind oft 
schwer abzustecken, weil Dokumentarfilme nicht selten inszenatorische Elemente 
enthalten.“16 
Genau diese wissenschaftliche Entwicklung macht es schwer eine einheitliche 
Definition zu formulieren. Durch neue Ereignisse, die während der Geschichte immer 
wieder neue Dynamik bekommen, steht der Dokumentarfilm im ständigen Wandel. „A 
definition of documentary? Fifteen interviews with documentary filmmakers and still it 
would be difficult to find a satisfactory one.”17 
Die Abbildung der alltäglich gesehenen Bilder, beeinflusst den Betrachter von Filmen 
in seiner Wahrnehmung zur gesehenen Realität. Daher besteht die Gefahr, dass das 
dokumentarische Bild nie zur Gänze glaubwürdig vermittelt werden kann, da es immer 
in Konkurrenz zur erlebten Realität steht.18 Durch seine einfache Existenz stellt der 
Dokumentarfilm aber eine „(…) kreative Interpretation von Realität (…)“ 19 dar. 
 
Die Unmittelbarkeit im Dokumentarfilm spielt eine weitere fundierte Funktion. Die 
Sinneseindrücke können vom Rezipienten schnell erfasst und verarbeitet werden. 
Manche inhaltliche Strukturen sind so angelegt, dass sie leicht zu begreifen sind. Die 
dadurch inszenierte Vorstellungskraft wird schnell auf Wahrheit und Tatsächlichkeit 
                                                 
14
 Vgl. Hörl, Patrick: Film als Fenster zur Welt. Konstanz. Ölschläger 1996. S. 52ff. 
15
 ebd. S. 53. 
16
 Brockhaus Enzyklopädie Band 7. Mannheim. Brockhaus 1988. S. 283. 
17
 G. Roy Lenin in: Hörl, Patrick: Film als Fenster zur Welt. Konstanz. Ölschläger 1996. S. 56 
18
 Vgl. Aichholzer, Josef: Dokumentarfilmschaffen in Österreich. Wien. filmladen 1986. S. 12. 
19
 Hohenberger, Eva: Die Wirklichkeit des Films. Hildesheim. Olms 1988. S. 40. 
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hinterfragt. Die Attraktivität des noch nie Gesehenen unterstützt diesen Vorgang, weil 
das Interesse und die Neugierde gesteigert werden.20 
Der Dokumentarfilm steht nicht nur im Kontext zum Spielfilm, sondern das Medium 
bedient sich einer flexiblen Variabilität. Er steht weiterhin im Zusammenhang zu 
Musik, Ton, Sprache, Ausdruck und Perzeption.21“Documentary must be considered as 
a means of articulating what has not been articulated before.”22 
 
 
1.4 Begriffserklärung von Vertov bis in die Gegenwart 
 
Die Trennung zwischen den Gattungen Dokumentarfilm und Spielfilm führte zu den 
ersten unterschiedlichen Theorien. Vorreiter in der damaligen Filmwissenschaft der 
1920er Jahre waren Dziga Vertov23 und John Grierson. Beide versuchten sich mit dem 
Wirklichkeitsbezug in ihren Filmen zu befassen.24 Sie sahen den Film als 
Experimentierfeld, in dem Möglichkeiten noch lange nicht ausgeschöpft waren.  
 
 
„Mit den Filmen und Schriften Vertovs tritt der Dokumentarfilm 
in den zwanziger Jahren endgültig aus dem Stadium der 
»Ansichten« heraus und beansprucht eine eigenständige 
filmische Form ebenso eine eigenständige soziale Funktion.“25  
 
 
Eva Hohenberger glaubt, dass die Theorien Vertovs stark von der Russischen 
Revolution geprägt wurden. Er konzentrierte sich auf die „(…) unwiderruflichen 
historischen Momente der Realität.“26 
 
Anfang der 1920er Jahre veröffentlichte Vertov mehrere Modelle wie man den Film neu 
gestalten könnte. Die Kunst mit der Technik zu arbeiten und zu experimentieren stand 
                                                 
20
 Vgl. Hörl, Patrick: Film als Fenster zur Welt. Konstanz. Ölschläger 1996. S. 227. 
21
 Vgl. ebd. S. 455. 
22
 Grierson, John in: Hörl, Patrick: Film als Fenster zur Welt. Konstanz. Ölschläger 1996. S. 60.  
23
 Vertov, Dziga: 1896 – 1954 Sowjetunion. 
24
 Vgl. Hohenberger, Eva (Hrsg.): Bilder des Wirklichen. Berlin. Vorwerk 8 2006. S. 10. 
25
 ebd. S. 10.  
26
 ebd. S. 12. 
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im Fokus seiner Überlegungen.27 „Er lässt mit Handkameras drehen, erprobt 
Mehrfachbeleuchtungen, Einfärbungen, Zeitraffer und Zeitlupe, Trickaufnahmen, 
graphische Gestaltungen der Zwischentitel und experimentiert mit der Montage.“28 Den 
Hauptbegriff seiner Theorien nannte er Kinoglaz.  
Vertov war beeinflusst von seinem Umfeld. Seine Erfahrungen durch die Russische 
Revolution beeindruckt ihn ebenfalls nachhaltig in seinen Überlegungen.29  
 
 
„Revolutionäre Filmkunst bedeutet ebenso die Rückführung des 
Films auf sein eigentliches, sein technologisches Wesen, auf die 
Maschine Film. (…) Anstatt die Kamera dem menschlichen Auge 
zu unterwerfen, wie es später im cinema direct verlangt wird, 
geht es ihm im Gegenteil um die Hingabe des Auges an die 
technische Möglichkeit der Kamera.“30 
 
 
Vertov versucht die aufgestellten Theorien durch Fakten in seinen Filmen zu 
widerlegen. Seine Montage ist zugleich der Schlüssel der Vermittlung zwischen 
Gefilmtem und Wahrgenommenem. Vertov will durch das technische Auge einen 
anderen Blickwinkel erreichen.31 
 
Vertov stellt in seinen Filmen und Schriften die Technik in den Fokus seiner Arbeit. 
Ohne diese technischen Veränderungen im Laufe der Zeit könnte keine 
Weiterentwicklung stattfinden. Die neue Bewegung nennen Vertov und seine Kollegen 
Kinoki. Diese stellt ein Gegenstück zu den Kinematographisten dar. Sie fordern in 
mehreren Schriften das Umdenken der Filmemacher zu neuen Inhalten und technischen 
Filmen auf, die mehr in die Tiefe gehen und den Film in den Vordergrund stellen.32 
„Der Tod des »Kinematographen« ist notwendig für das Leben der Filmkunst.“33 
Inhaltlich soll es mehr um die Kunst des Films gehen, da sich der Mensch oft selbst im 
                                                 
27
 Vgl. Hohenberger, Eva (Hrsg.): Bilder des Wirklichen. Berlin. Vorwerk 8 2006. S. 10. 
28
 ebd. S. 10ff.  
29
 Vgl. ebd. S. 11. 
30
 ebd. S. 11. 
31
 Vgl. ebd. S. 12ff.  
32
 Vgl. ebd. S. 64.  
33
 ebd. S. 64. 
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Weg steht. Die Technik sollte sich wiederum frei entfalten können.34 „Wir verbinden 
die Menschen mit der Maschine.“35 Der Zuschauer soll aufgefordert werden mehr zu 
machen, als nur das Filmdokument zu rezipieren.36 
 
 
„Das Auge unterwirft sich dem Willen der Kamera und wird von 
ihr auf jene folgerichtigen Handlungsmomente eingestellt, die auf 
knappsten und deutlichstem Wege die Filmphasen zur Höhe oder 
Tiefe ihrer Lösung führt.“37 
 
 
Um die gesehene Welt sichtbar zu machen, hat man laut Vertov die Filmkamera 
geschaffen. Das Auge kann auch nicht jeden Moment und das kleinste Detail 
aufnehmen und festhalten. Die Kamera hat wiederum diese Möglichkeit und sollte sie 
auch voll ausschöpfen. Er sieht sie als Zeuge für die Zukunft, damit Fehler nicht 
wiederholt werden. Nach Vertovs Ansicht wurde die Kamera in der falschen Zeit 
erfunden, da nicht die Kunst des Films im Vordergrund steht, sondern das Kapital und 
die Ausnutzung des Mediums für die Masse zielführend waren.38 Inhaltlich distanzierte 
Vertov sich von dem bisher Gefilmten sehr stark und formulierte seine Thesen 
kämpferisch: „Nieder mit den bourgeoisen Märchenszenarien! Es lebe das Leben wie es 
ist! (…) Nieder mit den Inszenierungen des Alltags: filmt uns unversehens und so wie 
wir sind!“39 
Diese aggressive Unterscheidung zu der Kinematographie zieht sich durch seine 
wissenschaftlichen Untersuchungen und fordert sich technisch weiter zu entwickeln. 
Seine Forderungen sind unter anderem: handliche Kameras mit wenig Gewicht, 
Gerätschaften wie die Handkamera, mit schnellen Bewegungen für die Technik und 
Filmemacher mit kurzer Reaktionszeit, die auf die verschiedensten Situationen schnell 
reagieren können.40 
 
                                                 
34
 Vgl. Hohenberger, Eva (Hrsg.): Bilder des Wirklichen. Berlin. Vorwerk 8 2006. S. 65. 
35
 ebd. S. 65.  
36
 Vgl. ebd. S. 71.  
37
 ebd. S. 71. 
38
 Vgl. ebd. S.78. 
39
 ebd. S. 80.  
40
 Vgl. ebd. S. 83. 
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Vertovs Kinoglaz war eine „(…) wissenschaftlich-experimentelle Methode der 
Untersuchung der sichtbaren Welt (…) auf der Grundlage einer planmäßigen 
Organisation des auf Film fixierten dokumentarischen Filmmaterials.“41 
Fakten sollen beim Zuschauer Wirkung erzeugen und das Unsichtbare für den 
Menschen entschlüsseln. Durch den Austausch dieser Fakten soll beim Zuschauer ein 
Bewusstsein geschaffen werden, mit dem er die Welt mit anderen Augen sehen kann. 
Der Raum und die Zeit können neu geordnet werden, um eine andere Perspektive zu 
schaffen.42 „In das scheinbare Chaos des Lebens eindringend, strebt ‚Kinoglaz’ 
danach, im Leben selbst eine Antwort auf ein gesellschaftliches Thema zu finden.“43 
Um das dokumentarische Filmen zu verstehen, konzentrierte sich Vertov auf den 
Ursprung des Films, da das Medium in den wesentlichen Eckpunkten noch von wenigen 
Einflüssen geprägt war.  
Die Väter bzw. Großväter des Dokumentarfilms sind eindeutig Vertov und Grierson. 
Ihre Gegenüberstellung gibt Aufschluss darüber, wie inhaltlich komplex der 
Dokumentarfilm sein kann. 
 
 
1.5 Realität und Fiktion 
 
Die Dokumentarfilmtheorie sollte zwei Problemfelder beinhalten. Erstens die Realität 
selbst, die man durch sein persönliches gesellschaftliches Umfeld wahrnimmt, 
produziert und rezipiert. Zweitens sollte die Abbildungsproblematik, zwischen welchen 
Realitäten sich ein Dokumentarfilm befindet, ermittelt werden. Zusammenfassend ist 
der Dokumentarfilm ein historischer, textueller und gesellschaftlicher Ort.44 
Produktions- und Rezeptionsverhältnis haben sich im Lauf der Zeit stark verändert. Die 
Realitätsebene spielt dabei eine entscheidende Rolle, um die Produktionsrealität richtig 
zu bewerten. Es gibt die alltägliche Realität, die unabhängig vom Film existiert und von 
jedem erkannt wird. Der Produzent sucht aus dieser Realität das aus, was er filmen 
möchte. Die ausgesuchte Realität liegt dann zeitlich und räumlich vor dem Film und 
                                                 
41
 Hohenberger, Eva (Hrsg.): Bilder des Wirklichen. Berlin. Vorwerk 8 2006. S. 85.  
42
 Vgl. ebd. S. 86.  
43
 ebd. S. 86. 
44
 Vgl. Hohenberger, Eva: Die Wirklichkeit des Films. Hildesheim. Olms 1988. S. 27.  
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wird während der Dreharbeiten von der umgebenen Realität differenziert. Dies wird als 
nicht-filmische und vorfilmische Realität bezeichnet. Als Rezipient des fertigen 
Dokumentarfilms gibt es wiederum eine andere nicht-filmische Realität. Diese Realität 
nennt man nachfilmische Realität. In dieser spielt die Realität des Zuschauers eine 
bedeutende Rolle. Sein Wahrnehmungsmuster ist von seiner Gesellschaft und sozialen 
Realität, die nicht-filmisch ist, beeinflusst. Dabei spielen das Geschlecht, Herkunft, 
Klasse etc. eine wichtige Rolle. Ebenfalls ist er geprägt durch seine Erfahrung und das 
Wissen über filmische Darstellung. Diese Punkte tragen zu seiner Beurteilung bei, die 
von der Erwartungshaltung beeinflusst ist. Aber auch die Realität des gezeigten Films, 
die filmische Realität, ist zu beachten.  Die nicht-filmische Realität gibt vor was gefilmt 
wird und welches Thema gerade aktuell ist. Die vorfilmische Realität ist der Augenblick 
bei der Filmaufnahme vor der Kamera. Die Realität im Film ist auch, was man in den 
Film mit einschließen muss, wie die Organisation, Finanzierung, Technik, Schnitt, 
Absichten usw. Die filmische Realität ist der fertige Film, der dem Publikum gezeigt 
wird. Die nachfilmische Realität ist die Rezeption seiner individuellen Verarbeitung 
jeden Zuschauers.45 
 
 
„Das Problem der verbotenen Bilder trifft den 
Dokumentarismus besonders, Zensur und Selbstzensur 
müssen hier aber im Unterschied zum fiktionalen Film auf 
das Problem gesellschaftlicher Erinnerung bezogen 
werden.“46  
 
 
Was macht den Unterschied der Realitäten in einem dokumentarischen und fiktionalen 
Film aus? Beim Dokumentarfilm geht die Realität dahin zurück, wo sie gedreht wurde. 
In dieser trägt sie auch ihre Geschichte. Beim fiktionalen Film löst sich dagegen die 
vorfilmische Realität auf.  
Dem Betrachter ist bewusst, dass der Dokumentarfilm differenzierter gesehen werden 
will als ein Spielfilm. Er wird mit einer anderen Realität konfrontiert, die es ermöglicht 
über neue Sachverhalte nachzudenken. 47 
                                                 
45
 Vgl. Hohenberger, Eva: Die Wirklichkeit des Films. Hildesheim. Olms 1988. S. 28ff..  
46
 ebd. S. 31. 
47
 Vgl. ebd. S. 56.  
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„Der Zuschauer eines Dokumentarfilms befindet sich in 
einem Drahtseilakt zwischen dem vorbehaltlosen Glauben 
an die Realität des Dargestellten und der, durch den 
Diskurs über das Dokumentarische und seiner 
Institutionalisierung im nicht-kommerziellen Bereich 
verordneten Realitätsprüfung.“48 
 
 
Die filmische Welt „(…), die Diegese einer Ebene neben anderen, (…)“49 ist für jeden 
Betrachter die gleiche. Die Arbeit an einem Dokumentarfilm ist die Auseinandersetzung 
zwischen Mensch und der Umwelt, die er vorfindet.  
 
Für Eva Hohenberger ist das dokumentarische eine Frage der Fiktion. „Die zentrale 
theoretische Figur seiner Existenz, die Differenz von Fiktion und Nicht-Fiktionalität, 
macht sich pragmatisch immer noch als bedeutsam geltend (…).“50 
Innerhalb der Filmgeschichte hat der Dokumentarfilm seinen eigenen Platz 
eingenommen und hat sich zu einem wichtigem Filmgenre entwickelt. Theoretisch 
wurde nur sehr spärlich mit dem Dokumentarfilm gearbeitet. Durch die enge 
Verbindung zwischen der Praxis und der Theorie im Dokumentarfilm hatte man nie das 
Bedürfnis nach intensiver Nachforschung. Der Inhalt des Dokuments war oft wichtiger, 
als die innere Form. Auch deshalb lässt sich keine einheitliche Theorie erstellen, weil 
die Theorie immer nur einen Entwicklungsstandpunkt beobachten kann. Die früheren 
Theorien von Grierson oder Vertov dienten mehr der Definition ihrer eigenen Arbeit. 
Da sich der Dokumentarfilm weiterentwickelt, wie die Geschichte seit den           
1920er-Jahren zeigt, entwickeln sich auch die Theorien kontinuierlich weiter. Zur 
genauen Untersuchung beschäftigt man sich naturgemäß auch mit dem Verhältnis zum 
Dokumentarfilm. In den 1920er Jahren spielt dies noch keine Rolle, da es noch keine 
erkennbaren Unterschiede zu sehen gab. Die Authentizität spielte dabei immer eine 
Rolle, wie man ein Dokument zu beurteilen hat. In den Anfängen des Films unterschied 
man deswegen nicht genau, da die Faszination und das Ereignis im Vordergrund 
standen. Erst mit dem Aufkommen von Propagandafilmen, stellte man die Authentizität 
des Filmdokuments in Frage. Gerade deswegen bekam das Medium einen anderen 
                                                 
48
 Hohenberger, Eva: Die Wirklichkeit des Films. Hildesheim. Olms 1988. S. 57.  
49
 ebd. S. 87.  
50
 ebd. S. 7. 
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Betrachtungszugang als der Spielfilm,51 „(…) bevor sich der Dokumentarfilm politisch 
und ästhetisch von ihm absetzen konnte.“52 Die Dokumentarfilmtheorie hat sich nur 
selten mit der gesellschaftlichen Funktion auseinandergesetzt.53   
 
 
„Begreift man die theoretische Auseinandersetzung mit 
dem Dokumentarfilm auch als Ergebnis eines 
fortdauernden Spezialisierungs- und Ausdifferenzierungs- 
prozesses innerhalb der Filmwissenschaft, stellt sich die 
Frage, ob es in diesem Rahmen eine eigenständige 
Theorie des Dokumentarfilms überhaupt geben kann.“54 
 
 
Eva Hohenbergers Ansichten zum Dokumentarfilm konzentrieren sich auf vier 
wesentliche Punkte: Erstens der Produktionsunterschied zum Spielfilm, da er im 
Gegensatz zum Dokumentarfilm industrieller und wirtschaftlicher ausgerichtet ist. 
Zweitens eine gesellschaftliche Funktion mit einem Bildungs- und 
Aufklärungsanspruch. Drittens die Nicht-Fiktionalität seines aufgenommenen Materials 
und viertens der Bezug zur Realität, der stärker herzustellen ist als beim Spielfilm.55 
 
 
„Daß auch umgekehrt dokumentarische 
Authentisierungsstrategie in den Spielfilmen Einzug 
gehalten haben, schwächt nicht nur die Gründungsmythen 
zweier strikt getrennten Gattungen zunehmend ab und 
gibt den Blick für deren Interferenzen frei, sondern deutet 
darauf hin, daß der Dokumentarfilm nicht als fiktionsfreie 
Diskursform zu begreifen ist.“56 
 
 
 
                                                 
51
 Vgl. Hohenberger, Eva (Hrsg.): Bilder des Wirklichen. Berlin. Vorwerk 8 2006. S. 9ff. 
52
 ebd. S. 10. 
53
 Vgl. ebd. S. 18. 
54
 ebd. S. 19. 
55
 Vgl. ebd. S. 20ff. 
56
 ebd. S. 22. 
 21  
 
Wenn man sich mit der Dokumentarfilmtheorie auseinandersetzt, beschäftigt man sich 
zwangsläufig mit der Film- und Medientheorie. Das gibt uns die Intermedialität vor, die 
besagt, dass sich jedes Medium eines anderen Mediums bedient.  
 
 
1.6 Erkenntnisstand 
 
Nach vielen Recherchen kann man nicht sagen, dass es eine einheitliche Definition für 
den Dokumentarfilm gibt. Es gibt keine genaue Aufklärung über den Begriff 
Dokumentarfilm. Seit dem Beginn des Dokumentarfilms in den 1920er Jahren haben 
sich mehrere Theorien entwickelt, die es unmöglich machen eine Zusammenfassung zu 
konstruieren. Die Definition ist nicht an einer oder mehreren Theorien festzumachen, 
sie ist viel mehr an die Gesellschaft und den Regisseur gebunden.  
 
 
„Jede Filmaufnahme ist eine Inszenierung, unabhängig 
davon, ob reale Personen oder Schauspieler zu sehen 
sind; es gibt also keinen Unterschied zwischen 
Dokumentarfilm und Spielfilm. Ein Film ist ein Film, 
hinter seinem Erscheinungsbild, mag es noch so 
authentisch wirken, steht eine Vielzahl künstlerischer 
Entscheidungen.“57 
 
 
Der Dokumentarfilm ordnet sich dem unter, was er in der Realität sieht. Man kann ihn 
als Kunstwerk sehen oder als Herausforderung zur Auseinandersetzung mit dem 
gezeigten Thema. „Daher sollte die Produktion von Bedeutungen in den Bildern und 
Tönen so eindeutig wie möglich gemacht werden.“58 Dem Dokumentarfilm wird 
vorgegeben seine eigene Wirklichkeit zu reflektieren.59 
Des Weiteren besteht eine enge Verbindung zwischen Filmbildern und Weltbildern im 
Zusammenhang mit dem Dokumentarischen, weil der Dokumentarfilm ein 
ausdrucksstarkes Genre ist. Er kann das Leben in der aktuellen Welt zeigen. Die daraus 
                                                 
57
 Roth, Wilhelm: Der Dokumentarfilm seit 1960. München. Bucher 1982. S. 185. 
58
 Aichholzer, Josef: Dokumentarfilmschaffen in Österreich. Wien. filmladen 1986. S. 13. 
59
 Vgl. ebd. S. 13. 
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entstehenden Weltbilder sollten eine große Wirkung auf den Zuschauer haben.60 „Auf 
der Suche nach einem ehrlichen und vollständigen Bild der alltäglichen Welt (…)“61 
wird der Dokumentarfilm auf einen Weg geschickt, der versucht die Realität 
abzubilden.  
Der Dokumentarfilm kann unsere Beziehung zu dem gezeigten Thema ausbauen. 
Gewohnte Bilder werden in Erinnerung gerufen und durch neue Bilder ergänzt. Dadurch 
wird die Wahrnehmung des jeweiligen Inhaltes erweitert. Der dadurch entstandene 
Wirklichkeitsbezug ist abhängig von der Erfahrung des Betrachters.62 „Die Aufgabe des 
Films ist die Wiederherstellung eines Bildes der Welt, das dem Menschen nicht nur 
Orientierung bietet, sondern auch eine Perspektive gibt.“63 Deshalb steht im 
Dokumentarfilm oft das Bild von der individuell gesehenen Welt im Fokus der 
Beobachtung.64 Der Dokumentarfilm besitzt daher die Möglichkeit die Vergangenheit 
ins Bewusstsein der Gegenwart zu holen, weil er die gesehenen Erinnerungen mit den 
neuen Bildern vermischt.65 
Im Laufe der Theoriegeschichte über den Dokumentarfilm gibt es zwei größere 
Abschnitte. Der erste beschäftigt sich mit der Anfangsphase in den 1920er Jahren, in der 
sich Dokumentarfilmregisseure dafür stark machten ihre Arbeit und Theorien zu 
vertreten und zu rechtfertigen. Es ist vielmehr eine Bestandsaufnahme der geleisteten 
Arbeit, ohne zu wissen, wie sie sich in die Geschichte einzuordnen hat. Die zweite 
Phase zeitgenössischer Dokumentarfilmtheorien seit den 1960er Jahren beschäftigt sich 
damit gegen die frühe Phase zu argumentieren.66 „Unablässig fragt sich der 
Dokumentarfilm: Gibt es mich überhaupt?“67 
 
 
 
 
 
                                                 
60
 Vgl. Hörl, Patrick: Film als Fenster zur Welt. Konstanz. Ölschläger 1996. S. 66ff. 
61
 ebd. S. 78. 
62
 Vgl. ebd. S. 200. 
63
 ebd. S. 447. 
64
 Vgl. Hohenberger, Eva: Die Wirklichkeit des Films. Hildesheim. Olms 1988. S. 5.  
65
 Vgl ebd. S. 31. 
66
 Vgl. ebd. S. 28ff. 
67
 Kreimeier, Klaus: in: Jacobson, Wolfgang: Geschichte des deutschen Films. Stuttgart. Metzler 2004.  
S.  431. 
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Kapitel 2 
 
2. Wahrnehmung und Wirklichkeit im Dokumentarfilm 
 
2.1 Erwartungen an den Dokumentarfilm 
 
Die Wirklichkeit ist ein Begriff der nur schwer mit dem Film in eine wissenschaftliche 
Verbindung gebracht werden kann. Trotzdem spielt er eine zentrale Rolle bei der 
Analyse von Filmen. Gerade der Dokumentarfilm steht unter starker Beobachtung durch 
die Wirklichkeit, da er versucht seine individuelle Wahrheit zu finden. Jeder Betrachter 
hat eine unterschiedliche Realitätswahrnehmung, die durch seine Erfahrung geprägt ist. 
Die gezeigten Ereignisse werden unterschiedlich aufgenommen, weil die gesehenen 
Bilder automatisch mit den Bildern aus der persönlichen Vergangenheit  verglichen und 
verknüpft werden. Gerade durch die politische Umstrukturierung nach dem Zweiten 
Weltkrieg, veränderte sich die Aufmerksamkeit zum Dokumentarfilm.  
 
 
„Durch diese Erneuerungen diskutierte man über die 
Wirklichkeit im Dokumentarfilm. Die Fragen nach der 
Inszenierung wurden stärker diskutiert. Was wird als real 
anerkannt und was nicht. Sie glaubten andererseits, dass jedes 
Eingreifen des Filmemachers die Situation verfälscht (…). Was 
vergangen ist oder sich nicht abbilden lässt, wird in Gesprächen 
rekonstruiert; das ist manchmal unattraktiv, aber ehrlicher.68“  
 
 
Eva Hohenberger äußerte sich mehrfach über die Annäherung an die Wirklichkeit, wenn 
man den Dokumentarfilm von mehreren Seiten beleuchtet. Man kann den 
Dokumentarfilm „(…) als Dokument der historischen Wirklichkeit (…)“69, sehen. „Um 
so wichtiger scheint die Frage, welche Geschichte(n) die Medien produzieren, welcher 
                                                 
68
 Roth, Wilhelm: Der Dokumentarfilm seit 1960. München. Bucher 1982. S. 9. 
69
 Hohenberger, Eva (Hrsg.): Die Gegenwart der Vergangenheit. Berlin. Vorwerk 8 2003. S. 11. 
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Rhetoriken sie sich bedienen und welche Auswirkungen auf unsere Vorstellungen von 
Geschichte diese zur Folge hat.“70 
 
 
2.2 Manipulation und Inszenierung 
 
Wenn man über die Wirklichkeit im Film spricht, kommt man an dem Thema 
Manipulation nicht vorbei. Dass eine Inszenierung stattfindet, ist dem Zuschauers 
bewusst, aber ihre Wirkung ist ihm unbekannt. 
 
 
„Gefährlich wird die Manipulation erst dann, wenn der 
Manipulierte den Zuschauer nicht über seinen eigenen Standort 
aufklärt und stattdessen seine subjektive Sichtweise unter dem 
Denkmantel der Objektivität als sachlich neutral und wertfrei 
verkauft.“71 
 
 
Im Spielfilm wie auch im Dokumentarfilm wird auf filmischer Ebene inszeniert, um den 
Betrachter auf Elemente des Films aufmerksam zu machen. Dies dient zur besseren  
Vermittlung zwischen dem Gezeigten und dem Wahrgenommenen, unabhängig vom 
Thema. Die Vermittlung steht im Fokus der Betrachtung. Wenn der Sender etwas 
versendet, was der Empfänger aber nicht wiedergeben kann, funktioniert die 
Verbindung nicht und verfehlt damit seine Wirkung.  
 
 
„Mit dem Hunger nach dokumentarischer Wahrheit geht ein 
klares Bewusstsein davon einher, daß diese Wahrheit 
Gegenstand der Manipulation und Konstruktion 
dokumentarischer Autoren ist, die entweder vor (…) oder hinter 
der Kamera energisch Macht ausüben.“72 
 
                                                 
70
 Hohenberger, Eva (Hrsg.): Die Gegenwart der Vergangenheit. Berlin. Vorwerk 8 2003. S. 7. 
71
 Wember, Bernward: Objektiver Dokumentarfilm. Berlin. Colloquium 1972. S. 15. 
72
 Williams, Linda in: Hohenberger, Eva (Hrsg.): Die Gegenwart der Vergangenheit. Berlin. Vorwerk 8 
2003. S. 28. 
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Die Kombination von Manipulation dokumentarischer Wahrheit und der ehrlichen 
Suche nach der letzten Wahrheit, sind Elemente die dokumentarisch zu sehen sind. Die 
gezeigten Themen sind vom Autor vorgegeben und tragen deshalb seine Handschrift. 
Der Dokumentarfilm hat Interesse daran eine Beziehung zur Realität herzustellen, die 
dem Zuschauer ins Bewusstsein dringt, auch wenn sie nicht transparent gezeigt werden 
kann. Das Bewusstsein wird beeinflusst und dadurch entsteht eine konkurrierende 
Wahrheit, die dem Ereignis Sinn gibt.73 „Wie wir sehen, beeinflusst, was wir sehen und 
damit unser Denken.“74 Die Manipulation ist im Dokumentarfilm unvermeidbar, da 
man immer eine Blickrichtung bzw. Meinung vermittelt bekommt. „Zusammenfassend 
wäre festzustellen, dass jede Wiedergabe, in welcher Form auch immer, einer 
Manipulation gleichkommt.“75 
 
 
2.3 Wahrnehmung 
 
Die Wahrnehmung ist ein Teil unserer Sinne. Sie ist eine Ansammlung von 
Informationen, die wir bewusst und unbewusst aufnehmen. Genau diese Informationen 
verknüpfen wir mit den gesehenen Bildern beim Dokumentarfilm. Die Erinnerung hilft 
uns dabei das Gesehene richtig einzuordnen. Die Wahrnehmung wird nicht nur über das 
Auge gesteuert, sondern bedient sich aller Sinne, wie fühlen, riechen oder hören.   
 
 
„Mit dem Auge eines „großen Filmdichters“ angeschaut, 
mag das wirkliche Leben Szenen bieten, die bildhaft 
Wesentliches offenbaren; die visuelle Phantasie eines 
Filmkünstlers provoziert im aufgeschlossenen Zuschauer 
mitunter den kongenialen Entdecker, dessen geschärfter 
Blick nun diese oder jene Alltagssituation zum 
aussagekräftigen Bild adelt.“76 
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 Vgl. Williams, Linda in: Hohenberger, Eva (Hrsg.): Die Gegenwart der Vergangenheit. Berlin. 
Vorwerk 8 2003. S. 28ff.  
74
 Hörl, Patrick: Film als Fenster zur Welt. Konstanz. Ölschläger 1996. S. 67. 
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 ebd. S. 17.   
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 Piecha, Alexander in: Allesch, Christian G. (Hrsg.): Rudolf Arnheim oder die Kunst der Wahrnehmung. 
Wien. WUV 2004. S. 87. 
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Rudolf Arnheim77 verbindet Wahrnehmung und Denken, weil sie untrennbar sind. Kein 
Sinn kann ohne den anderen existieren. Diese Sinne sind grundlegende Mechanismen, 
die jeder automatisch abruft. Gedächtnisbilder werden gespeichert und dann wieder 
abgerufen, wenn man diese wieder mit den aktuellen Gedanken in Verbindung bringen 
möchte.78 Die Wahrnehmung drückt sich in dem aus was wir denken.79  
 
 
„Sein Argument ist, dass jede Wahrnehmung bereits alle 
Kennzeichen von Denken dem Erkennen aufweist und 
gleichzeitig ohne Wahrnehmung und sinnliche 
Vorstellung gar kein echtes Denken möglich ist. (…) 
Nicht nur sind Perzeption und Kognition untrennbar 
miteinander verknüpft, sondern auch die Emotionen sind 
ein unlösbarer Bestandteil dieses Komplexes.“80 
 
 
Unsere persönlichen Emotionen und „(…) unsere Wahrnehmung – ist immer 
mitbestimmt durch unseren Blick, der durch einen bestimmte Weise des 
Weltverständnisses geprägt ist.“81 Die Illusion und die daraus folgende Täuschung der 
Wahrheit im Film, wird von jedem Betrachter verschieden aufgenommen, da es auf die 
Situation ankommt, in der man sich befindet, „(…) und eben so drückt sich in der 
Weise, wie wir Wahrnehmung darstellen aus, welches Weltbild wir haben.“82 
Die Dunkelheit im Kinosaal trägt weiter dazu bei, dass der Rezipient in eine Ruhephase 
hineinkommt. Dadurch wird die visuelle und auditive Wahrnehmung gesteigert. Eine 
andere Bewusstseinstätigkeit tritt ein, wie die persönliche Raumwahrnehmung durch 
den Vorführraum, Projektor und Leinwand.83 Das Geschehene bewegt sich am 
Zuschauer vorbei, ohne dass er sich bewegen muss. „Die Projektion ist also der Ort der 
Filmischen Zauberei, an dem aus einem Zelluloidstreifen eine bewegte Welt in Zeit und 
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 Arnheim, Rudolf:  1904 – 2007 Deutschland und U.S.A. 
78
 Arnheim, Rudolf: Anschauliches Denken. Zur Einheit von Bild und Begriff. Köln. Du Mont 1996.               
S. 9ff. 
79
 Vgl. Hörl, Patrick: Film als Fenster zur Welt. Konstanz. Ölschläger 1996. S. 66. 
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 ebd. S. 66. 
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 Vgl. Hohenberger, Eva: Die Wirklichkeit des Films. Hildesheim. Olms 1988. S. 44ff. 
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Raum entsteht.“84 Der Dokumentarfilm wirkt sich auf das Bewusstsein aus und erst 
dadurch kann der Film im Kopf produziert werden.85 
 
 
2.4 Wirklichkeitsdarstellung  
 
Schon in der Anfangszeit des Dokumentarfilms, in den 1920er-Jahren,  spricht man 
über die Wirklichkeitsdarstellung im Film. Die Brüder Auguste und Louis Lumière86 
wollten die Wirklichkeit abbilden. Für sie war es eine neue Technik die Realität 
wiederzugeben, weil sie darin eine neue Möglichkeit sahen, Ereignisse darzustellen und 
sie zu wiederholen. Georges Méliès87 hingegen wollte eine filmische Illusion schaffen. 
Er sah dies als Möglichkeit die Realität zu verändern.88 Die Filmemacher waren sich 
schnell einig, dass das neue Medium Möglichkeiten eröffnet, um Wirklichkeit 
detaillierter darstellen zu können. Deshalb„(…), wurde Fotographie und Film im 
Bewußtsein ihrer Betrachter nicht nur zur zweiten, sondern zur besseren 
Wirklichkeit.“89  
In der Dokumentarfilmgeschichte beurteilte man die Wirklichkeitsdarstellung immer 
wieder neu, da sich durch die Veränderung der Technik die Produktion und somit die 
Darstellung der dokumentarischen Elemente verändert. Dieser ständige Prozess trägt 
dazu bei, den Dokumentarfilm in seinen verschiedensten Ebenen eindeutiger bewerten 
zu können.  
 
 
„Mitte der 70er Jahre ist dieses weniger von Annahmen eines in 
härteren Realismus als vielmehr von der Programmatik des 
cinema direct geprägt, das die Möglichkeit einer unverstellten 
Abbildung von Wirklichkeit zum normativen Beurteilungsraster 
der erwähnten Filme werden lässt.“90 
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Gegenwärtig verfügen wir über eine Vielzahl von technischen Digitalgeräten, die wir 
individuell für dokumentarische Aufnahmen einsetzen können. Unabhängige 
Amateurvideos, wie man sie im Internet jederzeit sehen kann, sind Kennzeichen von 
Wirklichkeit geworden.91 „Über die Wirklichkeit zu sprechen muß auch wiederum 
heißen, auch über die Medien zu sprechen und über das Bild, das sie uns von der Welt 
geben und dem die Wirklichkeit sich zunehmend anzugleichen versucht.“92 
 
„Dokumentarfilme könnten das Bild unserer Wirklichkeit präzisieren – indem sie blinde 
Flecken ausleuchten.“93 Die Aufgabe jedes Dokumentarfilms besteht darin, 
Wirklichkeit zu vermitteln und seine Ziele zu formulieren. Die Wirklichkeit ist in 
diesem Zusammenhang individuell zu sehen, da es verschiedene Auffassungen von 
Wirklichkeit gibt. Trotzdem muss man als erstes das Dokument eigenständig betrachten 
und nicht im Zusammenhang mit anderen Ereignissen. 
Das Wechselspiel mit der Wirklichkeit durch die individuelle Erfahrung macht den 
Dokumentarfilm zu einem vielseitigen Medium. Durch die verschiedenen ästhetischen 
Verfahren hat jeder Dokumentarfilm seine Wirkung. Die Gedächtnisbilder beeinflussen 
das Sehen und die Wahrnehmung von Regisseur und Zuschauer. Der Ausgangspunkt ist 
für jeden das individuelle Wissen.94 
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Kapitel 3 
 
3. Die Entwicklung des Dokumentarfilms 
 
3.1 Der Beginn der lebenden Bilder  
 
„Dokumentarfilm und Geschichtsschreibung sind der Faktizität der Welt 
verpflichtet.“95  
Das Dokument ist eine Präsentation von Quellen und Zeugen. Es ist eine 
Informationsquelle auf die man zurückgreifen kann, was man in der Vergangenheit auch 
gemacht hat. Etwa in der Geschichtsschreibung der Justiz oder der Bildung. Man kann 
das  Dokument, als Quelle benutzen, trotzdem ist es immer von mehreren Seiten zu 
betrachten. Das bringt die Geschichte mit sich und hat Auswirkungen auf den 
Dokumentarfilm. Der Film bietet die Möglichkeit die Vergangenheit zu untersuchen 
und zu ermitteln, um Forschungen anzustellen. Nicht nur in der Filmwissenschaft, 
sondern auch in anderen wissenschaftlichen Bereichen, wie im Museum, der Bibliothek 
oder in Archiven. Am Ende des 19. Jahrhunderts dachte man an die Wahrheit, da man 
Bilder noch nicht radikal verändern und retuschieren konnte. Die Möglichkeiten haben 
sich im Laufe der Zeit verändert. Heute muss man viel mehr das Gefilmte hinterfragen, 
da man nicht sagen kann, ob das Bild bewusst manipuliert wurde.96    
 
Inhaltlich gibt es verschiede Entwicklungsphasen des Films. Am Anfang des                        
20. Jahrhunderts experimentierte man noch. Erst kurze Zeit später entwickelte man 
interessante Themen, die im Film einen inhaltlichen Zusammenhang ergaben.  
Der Dokumentarfilm zeigt schon sehr lange historische Themen. Die Art und das 
Verfahren haben sich aber immer weiterentwickelt.  „Ebenso lässt sich auch für die 
Dokumentarfilmgeschichten aufweisen, dass ihr Gegenstandsverständnis von der 
jeweiligen Gegenwart ihrer Produktion abgeleitet ist.“97„Der Dokumentarfilm scheint 
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somit das perfekte Medium für den historischen Diskurs zu sein.“98 Man versuchte 
schon früh durch dokumentarische Filme Menschen in ihrer alltäglichen Wahrnehmung 
zu beeinflussen. 
 
 
„Das Kino, eine weitere Erfindung des Bürgertums, soeben erst 
aus einer historischen Begegnung von Theater, Varieté, Malerei, 
Photographie und einer ganzen Reihe technischer Entwicklungen 
entstanden, macht somit Reklame für seine Mutter, die weiße 
Industrie.“99  
 
 
Das Publikum hatte nun die Möglichkeit fremdes Leben aus fernen Ländern zu sehen. 
Filmische Aufnahmen hatten damals noch Seltenheitswert.100 Der Erfolg des frühen 
Films ist nicht inhaltlich begründet, sondern von der technischen Leistung und 
Faszination des neuen Mediums beeinflusst. 
Das Neue an der Fotographie waren nicht die Bilder, sondern die Entwicklung der 
Reproduktionstechnologie. Es trat eine psychische Disposition des Betrachters ein, 
durch den Unterschied in der Wahrnehmung von der Malerei zur Fotographie. Das neue 
an dem Gesehenen war die zentralperspektivische Raumdarstellung.101 „In Wirklichkeit 
schuf das Kino, durch ein einfaches Spiel mit Blicken, einen neuen Raum.“102 Es gab an 
vielen Orten Experimente mit bewegten Bildern, deswegen kann man nicht genau 
sagen, wer sich in der Anfangszeit durchgesetzt hat.  
Festzuhalten ist „(…), daß der Film als ein der Geschichte unterworfenes Objekt 
historisch rekonstruierbar ist (…).“103 
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3.2 Internationale Entwicklung 
 
Thomas Edison104 entwickelte mit seinem Mitarbeiter William Dickson105 das erste 
technische Aufnahmegerät. Das bewegte Bild wurde 1887 geboren. Zum Herstellen der 
ersten Filmaufnahmen benutzte er perforierten Zelluloidfilm. 1892 war die erste 
Wiedergabe mit dem Kinetoskop, einem Guckkasten. Es konnte über eine Linse die 
laufenden Bilder zeigen. Durch die Bildertrommel, beziehungsweise über das 
Daumenkino, kamen die Erfinder auf die Idee die Bilder zu bewegen.106 
 
 
„Die Zeit zwischen der ersten Filmvorführung der Lumières vor 
der Société d’Encouragement à l’Industrie Nationale am 
22.03.1895 und der ersten kommerzielle Vorführung im Grand 
Café am 28.12.1895 war eine Zeit ausgedehnter Werbetourneen 
zu Fotokongressen oder vor die Redakteure 
populärwissenschaftlicher Zeitschriften.“107  
 
 
 
Die Gebrüder Lumière haben kleine Filme zu einem Programm zusammengefügt. Es 
gab keinen Unterschied zwischen beobachteten Szenen und gestellten Szenen. Ihre 
fortgeführten Bilder werden oft als die ersten dokumentarischen Filmaufnahmen 
bezeichnet.108 Es wurden Alltagsbilder gezeigt wie Fabrikaufnahmen, Bahnhofbilder 
und eigene Familienaufnahmen, die Rituale und Zeremonien zeigten. Man kann nur 
eine einzige Einstellung sehen. Die Bilder vermitteln nur sehr wenig Geschichte, die 
Attraktion ist das Bild selbst. „Das Kino brachte eine neue Sprache hervor, eine völlig 
neue Sprache, die nur wenige Zuschauer mühelos und ohne Hilfestellung 
erschloßen.“109 Filme wurden als ein Teil eines Programms mit mehreren Punkten in 
den Varietétheatern gezeigt. Das Publikum war 1896 von den bewegten Bildern des 
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Kinematographen stark fasziniert.110 Die Brüder Lumière ließen ab 1898 nur noch von 
anderen Kameramännern in aller Welt drehen.111 
 
Der Gestaltungswille und die Weiterentwicklung des Films, waren bei ihnen nicht 
ausgeprägt. Die Filmentwicklung erlebte keinen neuen Aufschwung. Die Entwicklung 
des Films wurde nach einiger Zeit langsamer, da der Sensationswert dem Publikum 
vergangen war. Auch die Filmemacher waren nicht mehr so stark an der 
Weiterentwicklung interessiert, um das Medium auf eine neue Ebene zu setzen und so 
die Aufmerksamkeit des Publikums aufrecht zu halten. „Aber es ist wohl zweifelhaft, ob 
man wirklich schon in dieser Zeit die Geburt des Dokumentarfilms ansetzen darf, 
(…).“112 
Ein weiterer Pionier des Films war Georges Méliès, ein Zauberkünstler und Karikaturist 
in Paris. Er war Zuschauer der ersten Filmvorführung der Brüder Lumière. Er verfilmte 
Theaterstücke und bediente sich dabei seiner Theatertechnik. Die Kamera war starr und 
die Einstellung wurde vom selben Platz aufgenommen. Die Zuschauer waren das 
gleiche proletarische Publikum wie im Theater.113 Georg Méliès war Leiter eines 
Illusionstheaters. Anfangs zeigte er seine Filme in seinem Theater, später in ganz 
Frankreich und im Ausland. 1903 eröffnete er sein eigenes Büro in den U.S.A. Er drehte 
über 1200 Filme von denen bis heute nur noch 100 erhalten geblieben sind. „DIE REISE 
ZUM MOND“ ist eine Selbstdarstellung und zugleich sein bekanntester Film.114 
Der dokumentarische Film hat im Laufe der Zeit an Bedeutung verloren. Im Jahr 1900 
hatte er noch einen Anteil von 87%, 1904 ist er  schon auf 4% gefallen. 1908 hatte dann 
der fiktionale Film mit 96% aller produzierten Filme die absolute Übermacht. Der 
dokumentarische Film hatte nur noch einen Anteil von 4%. Grund war die 
Industrialisierung des Kinos. 1905 gab es dann noch mal einen Übergang vom 
Wanderkino hin zu festen Häusern. Das Publikum strömte in die Kinos und war am 
neuen Medium sehr stark interessiert. Durch die immer größer werdende Beachtung 
wurden die Filme immer industrieller produziert. Die Kamera hatte keine Zeit mehr auf 
ein Ereignis zu warten, deshalb wurde es inszeniert, um neuen Stoff zu schaffen und die 
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Nachfrage an neuen Bildern zu stillen.115 „(…), man erreichte sogar schon fast den 
Effekt von Live-Übertragungen dadurch, dass Ereignisse inszeniert und gefilmt wurden, 
noch ehe sie überhaupt stattfanden.“116 Beispiel dafür war die Krönung von Edward 
VII von England, die am selben Abend gezeigt wurde. Die Zuschaueranteile wuchsen 
rasant an. Nicht nur die industrielle und proletarische Gesellschaft schaute sich Filme 
an, auch das Bürgertum entdeckte das Kino für sich. Durch diese Veränderung der 
Kinobesucher musste sich die Erzählstruktur der Filme verändern.117 
 
 
3.3 Deutschsprachige Entwicklung ab 1895 
 
Max und Emil Skladanowsky118 entwickelten 1892 die erste Filmkamera im 
deutschsprachigen Raum. Die erste Filmvorführung fand am 1. November 1895 im 
Berliner Wintergarten statt. Der Wintergarten war einer der berühmtesten Varietés in 
Berlin. Inhaltlich passierte noch nicht viel im Film. Emil Skladanowsky hob seinen Hut 
auf und ab. Nicht der Film, sondern das Ereignis war der Höhepunkt der 
Veranstaltung.119 
Ab diesem Zeitpunkt wurden die Vorstellungen geplant und exklusiv im Programm des 
Wintergarten gezeigt. Skladanowsky durfte nur dort seine Filme zeigen. Die Gage war 
mit 2500 Mark für die damaligen Verhältnisse sehr hoch. Dieses Ereignis wurde als 
große Erfindung der Neuzeit gesehen. Es wurde viel Werbung gemacht, um 
Aufmerksamkeit zu erregen, aber es gab keine Pressevorführung. Trotzdem war die 
Presse sehr begeistert und neugierig auf die lebenden Bilder. Die Filme wurden von 
einem Orchester begleitet.120 „Das Bioskop war allerdings nicht die herausragende 
Sensation, sondern nur die Attraktion neben anderen.“121 
Das Programm dauerte 15 Minuten und wurde auf einer Projektionsleinwand von vier 
mal sechs Meter gezeigt. In den Kurzfilmen traten Schauspieler und Künstler auf. Es 
war die Zeit der Erfindungen und deswegen auch eine große Attraktion. Man wollte 
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etwas Neues erleben, das es vorher noch nie gab. Nach den ersten Erfolgen in 
Deutschland gingen sie nach Paris, um ihre Erfindung vorzustellen. Dort entdeckten 
Max und Emil Skladanowsky, dass die Brüder Lumiére ihnen zuvorkamen, da sie schon 
Monate vorher ihre Erfindung des Filmes im Pariser Grand Café der Öffentlichkeit 
präsentierten. Max und Emil Skladanowsky  kehrten sehr enttäuscht wieder zurück nach 
Deutschland. Später hatten sie noch Aufführungen im Inland und in den Niederlanden, 
Schweden und Dänemark.122 
 
Max Skladanowsky wollte nicht nur Dokumentaraufnahmen machen, sondern er 
versuchte das neu erfundene Medium weiterentwickeln. Er zeigte fiktionale 
Geschichten. Das Problem war, dass Schauspieler, Zirkusartisten oder Mimiker nicht 
gefilmt werden wollten. Sie lehnten es ab vor der Kamera und nicht wie gewohnt vor 
dem Publikum aufzutreten, da es ihnen zu abstrakt vorkam.123 „Und so nahmen sich 
Filmpioniere, ob sie nun Skladanowsky, Messter oder Lumiére hießen, die Mitglieder 
ihrer Familie als Darsteller.“124 Der erste deutschsprachige Spielfilm von den Brüdern 
Skladanowsky hieß „DER NÄCHTLICHE FREIER“. 
Die Lumiére Brüder waren im Unterschied zu den Skladanowsky Brüdern klügere 
Geschäftsmänner, da sie ihre produzierten Filme besser verkaufen konnten und ihre 
Apparate technisch ausgereifter waren. Sie entdeckten schnell die Vorzüge des neuen 
Mediums und produzierten erste Werbefilme. Sie legte viel Wert auf die Erforschung 
des Marktes, um ihre Produkte weiter zu entwickeln. 125„Jetzt beherrschten bereits 
Oskar Messter und Louis Lumiére das Feld. Lumiére schickte seine Kameramänner 
durch die ganze Welt; sie drehten in verschiedenen Ländern und richteten dort Kinos 
ein, auch in Berlin.“126 Trotzdem wurden die Erfinder und eigentlichen Pioniere des 
Films in den Hintergrund gedrängt und mussten langsam den Geschäftsmännern das 
wirtschaftliche Feld räumen.  
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Oskar Messter127 zeigte im Berliner Apollo Theater am 29. August 1896 erstmals einen 
Tonfilm. Er ließ einen Schallplattenspieler zum Film abspielen, sodass man 
Operettenmusik und Gesang hören konnte. Die Musik war zwar abgestimmt, trotzdem 
hatte er Schwierigkeiten mit der Synchronität. Das Problem war, dass man mehrere 
Abspielgeräte gleichzeitig aufstellen musste, die man zusätzlich noch gleichzeitig zur 
exakten Zeit abspielen musste. Die Kratzer auf den Platten hörte man sehr stark heraus. 
Trotzdem wurde der Tonfilm in viele Länder verkauft und war auch auf der 
Weltausstellung in St. Louis – Missouri 1904 zu sehen und zu hören.128  
 
Die Politik wusste nach Kriegseinbruch des Ersten Weltkrieges 1914 nicht mit dem 
Kino umzugehen. Anfangs zeigte man in den Kinos patriotische Stücke wie 
„WALLENSTEINS LAGER“. Kriegsgegnerfilme wurden verboten und durften nicht mehr 
gespielt werden. Dadurch entstand eine neue Struktur, weil die Filmindustrie keine 
Konkurrenz mehr aus dem Ausland hatte. Es wurden geschichtsträchtige Filme wie die 
Befreiungskriege gegen Napoleon oder der Deutsch-Französische Krieg 1870/71 
verfilmt.129 
„Schnell wurde aber auch erkannt, daß das Kinopublikum weiterhin hauptsächlich 
Unterhaltung sucht; es wollte in den Kriegstagen wenigstens für eine Stunde lachen.“130 
Dokumentarähnliche Filme vom Krieg wurden trotzdem gezeigt „(…) und die 
Zuschauer bekamen so den Eindruck, daß es ‚draußen im Feld’ doch gar nicht so 
schlimm sein könnte.“131 
„Ende Oktober 1914 vergab der Große Generalstab des Deutschen Heeres an 
verschiedene Filmfirmen Monopole über die Kriegsberichterstattung von bestimmtem 
Frontabschnitten.“132 
Oskar Messter erhielt das Monopol für Filmaufnahmen von der gesamten Westfront. Ab 
dem 1. Oktober 1914 gab es die erste produzierte Wochenschau, die auch            
Messter-Woche genannt wurde. Es waren Berichte aus dem Krieg. Später behauptete er 
wichtige politische Propagandamittel geschaffen zu haben. In den Filmen konnte man 
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nur Erfolge und tapfere Soldaten im Krieg sehen. Der patriotische Gedanke sollte 
gefördert werden. Durch die damalige Technik und politische Situation war es 
schwierig eine objektive Berichterstattung zu zeigen. Die Politik und das Militär 
erkannten die Macht der Bilder nicht gleich am Anfang des Krieges. Mit der Zeit 
entwickelte sich aber ein starkes Interesse an dem Medium.133 „Es ging nicht um 
Berichterstattung, um Chronik und Dokumentation, sondern um Propaganda und 
Aktivierung.“134 
Durch die Filme sollte die Stimmung in der Gesellschaft und der Kriegswille gefördert 
werden. Messter wollte bewusst durch seine Filme die Stimmung in der Bevölkerung 
ändern. Die Filme waren für die Heimat aber auch für die Soldaten an der Front. Es 
wurden Feld und Soldatenkinos errichtet. Diese waren in Dorfgasthäuser in 
Fabrikgebäuden und provisorisch errichteten Hütten untergebracht. Dort wurden nur 
deutschsprachige und skandinavische Filme gezeigt.135 Es diente als „Instrument der 
psychologischen Kriegsführung (…)“.136 
In den Propagandafilmen des Ersten Weltkrieges wird die Umstellung sichtbar. Die 
gefilmten Kriegsgeschehnisse wurden als Beweis für einseitige Aussagen genutzt. Nicht 
nur der Blick der Kamera und die daraus resultierenden Bilder, sondern auch die 
Zwischentitel und die Sprachauswahl haben den Film stark in eine Richtung 
gedrängt.137 „Doch gerade die Tatsache, daß der Film zugleich Zeuge und Handelnder 
ist, macht die historische Auseinandersetzung mit ihm produktiv.“138 Dies waren die 
Anfangsphasen des Bruchs zwischen Spielfilm und Dokumentarfilm. Man entwickelte 
sich vom Zeigen zum Kommentar und Erzählen hin. Die Trennung zwischen Spielfilm 
und Dokumentarfilm wurde während der Jahre immer deutlicher.  
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3.4 Aufstieg des Dokumentarfilms 
 
In der Filmwissenschaft wird der Film „NANOOK OF THE NORTH“ von Robert Flaherty 
aus dem Jahr 1922 als erster Dokumentarfilm bezeichnet. „In liebevollen, allerdings 
auch romantisierenden Bildern schildert er den Alltag Nanuks und seiner Familie, ihre 
Jagdgewohnheiten und den Kampf gegen die Natur.“139 Dieser Film wird allerdings 
kritisiert, weil er von Flaherty bewusst sehr stark inszeniert wurde. Grierson bezeichnet 
seinen Film „MOANA“ als ersten wirklichen Dokumentarfilm.140 „(…) daß nämlich 
seine vorfilmische Ereignisse keineswegs der intensiven Beobachtung des nichtfilmische 
Realen entstammen, sondern für die Kamera hergestellt wurden.“141 Flaherty wollte 
nicht im Studiosystem mit Stars und festen Räumen arbeiten. Er wollte realistische 
Bilder zeigen die wirklichkeitstreu waren. Dies waren für ihn seine Dokumentarfilme. 
Seiner Meinung nach, gibt die Natur vor, was man filmen kann und nicht die eigene 
Vorstellungskraft wie beim Spielfilm. Die Kamera wird zur Entdeckung genutzt und als 
Schaffungsinstrument gesehen.142 
 
Trotzdem inszeniert er seine Filme sehr stark. „Flaherty ist damit keineswegs 
Begründer der Gattung Dokumentarfilm, (…).“143 „Mit Flaherty beginnt jedoch die 
Dokumentarfilmgeschichtsschreibung als Geschichte einer gegen den kommerziellen 
Film gerichteten, sozial verantwortlichen Praxis.“144 Flaherty gilt als einer der Pioniere 
im Bereich Dokumentarfilm. Er zeigt in langen einfühlsamen Einstellungen sehr 
authentische Situationen des Alltags und den Lebensraum der Menschen. Man kann ihn 
als Prototyp für spätere Dokumentarfilme sehen.145 
 
Seit Anfang der 1930er-Jahre bis 1945 zum Ende des Zweiten Weltkriegs wurden die 
dokumentarischen Aufnahmen ebenfalls inszeniert. Originalaufnahmen waren zu 
gefährlich und für die Propaganda nicht so effektiv wie die selbst hergestellten 
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Aufnahmen. Um den Dokumentarfilm in der NS-Zeit beschreiben zu können, kommt 
man nicht um Leni Riefenstahl herum. Riefenstahl war wegen ihrer Nähe zum 
Nationalsozialismus eine der kontroversesten Figuren der damaligen Zeit. Ihre 
Dokumentarfilme waren ästhetisch richtungweisend für die nächsten Jahre. Sie drehte 
unter anderem den Reichsparteitagsfilm von 1934 „TRIUMPH DES WILLENS“, und später 
zwei Filme über die Olympischen Spiele in Berlin „FEST DER VÖLKER“ und „FEST DER 
SCHÖNHEIT“. „Triumph des Willens ist keine Cinéma Vérité, keine bloße 
Dokumentation eines Ereignisses, sondern eine politische Aussage.“146 Siegfried 
Kracauer stellt fest, dass „(…) alle Nazifilme mehr oder weniger Propagandafilme – 
sogar die reinen Unterhaltungsfilme die mit Politik scheinbar gar nichts zu tun 
hatten.“147 Diese Art von Film war während der Kriegsjahre in allen Ländern 
vorhanden, da es ein staatliches Instrument war, um das Volk zu beeinflussen. „Die 
Propaganda zielte auf Regression, um das Volk nach Belieben zu manipulieren.“148 
 
 
3.5 Der Nachkriegsdokumentarfilm 
 
Nach dem Krieg wollte die Filmindustrie in Europa und den U.S.A das Vertrauen des 
Publikums zurückgewinnen. Man kündigte Veränderungen in der Filmarbeit an.149  
In den U.S.A. erlebte die Branche einen Boom. Paramout, Twenty Centery Fox, Warner 
Brothers und MGM konnten ihre Vormachtstellung ausbauen. Über 90 Millionen 
Menschen gingen jede Woche ins Kino. Die meisten Filme beschäftigten sich mit leicht 
verständlichen Themen, die nicht zum Nachdenken zwangen. Man zeigte den einfachen 
Helden auf der Leinwand.150  
In Großbritannien produzierte man weiter aufwändige Filme. Man wollte nach dem 
Krieg die Geschlossenheit des Volkes beibehalten. Es wurden vor allem viele 
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Komödien produziert. Die Zuschauer sehnte sich nach dem Krieg nach 
Unterhaltungsfilme.151 
 
In Westdeutschland und Österreich hatte die Filmindustrie nach dem Zweiten Weltkrieg 
keine Möglichkeit Filme zu produzieren. Die technische Basis wurde vom Krieg 
verschont, aber durch die Besatzungsmächte kontrolliert. Speziell die U.S.A. fürchteten 
ein Aufkommen der Filme und daher eine Konkurrenz. Filmimporte aus den U.S.A. 
erschwerten die deutsche Filmproduktion und warf sie in der Entwicklung zurück.152 
Ausländische Filmmärkte blieben für den deutschsprachigen Film lange Zeit 
verschlossen, da sich die Qualität der Filme auf einem sehr niedrigen Niveau befand. In 
Österreich kamen nach dem Zweiten Weltkrieg noch Filme in die Kinos, die noch im 
Dritten Reich produziert wurden. Die Filmindustrie stand wie auch in Deutschland unter 
der Verwaltung der Besatzungsmacht. Der heimische Film hatte lange Zeit nicht die 
Möglichkeit sich künstlerisch und finanziell weiter zu entwickeln. Eduard Hoesch153 
produzierte 1946 den ersten österreichischen Film „DER WEITE WEG“. Er thematisierte 
die Situation nach dem Krieg und stellte die Kriegs-Heimkehrer in den Mittelpunkt der 
Erzählung. 1946 wurden nur vier Filme produziert und bis zum Jahr 1949 erhöhte sich 
die Zahl nur sehr unwesentlich auf 25. Die Filme beinhalteten Possen, Operetten, 
Volksstücke und Komödien. Bis 1953 gab es 158 Filme, davon waren nur sieben 
abendfüllende Dokumentarfilme. Wie auch in den anderen kriegsbeteiligten Ländern 
wurde nur leichte Filmkost im Kino gezeigt. Die meisten Produktionen waren von 
deutschen Verleihen abhängig, da sie nicht ihre Produktionskosten in Österreich 
einspielen konnten. Deutschland war Hauptabnehmer, was zur Folge hatte, dass sich der 
österreichische Film in den folgenden Jahrzehnten nur sehr langsam entwickelte.154 
Erst in den späten 1950er Jahren wurde weltweit mit der Aufarbeitung des Krieges im 
Dokumentarfilm begonnen. Alain Resnais155 produzierte den Film „NUIT ET 
BROUILLARD – NACHT UND NEBEL“. Dieser Film beschäftigte sich nicht nur mit dem 
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Krieg, sondern auch mit dem Holocaust. Man konfrontierte alte historische Aufnahmen 
aus Auschwitz von 1945 mit Aufnahmen von 1955 und mischte sie mit kühler Musik.156  
 
Paul Rotha157 produzierte 1961 den Film „DAS LEBEN ADOLF HITLERS“ mit historischen 
Aufnahmen, die durch intensive Musik eine starke Wirkung erreichten. Die Gesellschaft 
versuchten die Trauer über den Krieg zu überwinden. Jerzy Bossak158 und Waclaw 
Kazmierczak159 dokumentierten in ihrem Film „REQUIEM FÜR 500.000“ von 1963 die 
Situation im Warschauer Ghetto. Der Film zeigt die Wechselbeziehung zwischen den 
Menschen und den Orten und das sich die Schauplätze in der Geschichte immer wieder 
ändern.160 
 
Ab den 1960er-Jahren veränderte sich die Arbeitsweise im Dokumentarfilm 
länderübergreifend durch eine technische Weiterentwicklung. Die Tontechnik wie auch 
die Kameratechnik entwickelten sich durch bewegliche und handliche Kameras weiter. 
Neue Aufnahmegeräte wie die 16mm Kameras waren dafür verantwortlich. Durch die 
neuen technischen Vorraussetzungen konnte sich der Kameramann nun 
weiterentwickeln. Dadurch veränderte sich die Konzentration auf das Bild, weil der 
Kameramann nun die Möglichkeiten hat sich auch auf Geräusche und Stimmen zu 
orientieren. Die gefilmte Situation, der Raum oder die Menschen mussten in die neuen 
Techniken mit einbezogen werden. Dadurch veränderte sich auch der Inhalt der Filme, 
da man jetzt größere Beobachtungen machen konnte. Die Filmemacher wurden stark 
von der Nachkriegszeit in ihrer inhaltlichen Umsetzung beeinflusst. Die Gesellschaft 
rückte thematisch in den Fokus der Dokumentarfilme. Man wollte sich der Realität 
annähern. Dokumentationen stellten daher auch ein Mittel der Opposition dar. 
Deswegen veränderte sich das Denken der Filmemacher. Mehrere Ansätze zur 
Umsetzung kritischer Filme entstanden. Denkweisen wurden diskutiert und umzusetzen 
versucht.161  
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In der Bundesrepublik Deutschland wurden durch das Oberhausener Manifest von 1962, 
neue Strukturen geschaffen die den deutschsprachigen Film in den folgenden Jahren 
stark prägten. Es sollte unter anderem ein neues politisches Bewusstsein angeregt 
werden. Außerdem wurden neue Verleihe gegründet wie Neue Welt, Basis Film und 
Zentralfilm. Dies löste einen Aufschwung in der Dokumentarfilmproduktion aus. 162 
 
 
3.6 Direct Cinema und  Cinéma Vérité 
 
 
„Der neue Dokumentarfilm entstand zunächst in zwei sehr 
unterschiedlichen typischen, in der Filmtechnik identischen, in 
ihrer Philosophie aber verschiedenen Ausprägungen. In den 
U.S.A. entwickelten Robert Drew, Richard Leacock, 
D.A.Pennebaker und Albert Maysles einen Stil, den sie Direct 
Cinema oder Uncontrolled Cinema nannten: Die Filmemacher 
beobachteten Vorgänge, ohne in sie einzugreifen. In Frankreich 
nannten Jean Rouch und Edgar Morin ihre Methode, erstmals 
technisch vollkommen angewendet in Chronique (d’un été), 
Cinéma Vérité: Sie versuchen die Leute, die sie filmten, durch die 
Konfrontation mit der Kamera zu Bewusstseinssteigerungen oder 
-änderungen zu veranlassen.“163   
 
  
Das Direct Cinema wurde durch die Veränderung der Technik wahrgenommen. Doch 
die Interpretation war von Ort zu Ort recht unterschiedlich. Richard Leacock164 war 
einer der Architekten und Begründer des Direct Cinema. Er wollte geräuschlose 
Kameras und Tonbandgeräte entwickeln ohne Verbindungskabel, weil er die alte 
Technik für hinderlich hielt. Er wollte ohne Hindernisse frei filmen können. Der erste 
Film, bei dem er ohne größere Einschränkungen mit der neuen Technik arbeiten konnte 
war „PRIMARY“ von 1960. Ein weiterer Film war „THE CHILDREN WERE WATCHING“.165 
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Im Direct Cinema wurden Personen in realen Momenten gefilmt. Der Regisseur ist vor 
allem ein Beobachter. Er zeigt „Ereignisse, die sich auch ohne ihn abgespielt hätten, 
(…)“166.Problematisch ist, wenn sich das Verhalten der gefilmten Personen durch die 
Anwesenheit der Kamera verändert und das Dokument daher die Wirklichkeit nicht 
widerspiegeln kann. Der Zuschauer soll im Direct Cinema das Gesehene nach seinem 
Sinn und der Wirkung beurteilen. Verläuft ein filmischer Prozess gut, dann kann man 
die Menschen in Entscheidungssituationen zeigen, in denen sie die Kamera vergessen 
und so ihren wahren und ehrlichen Charakter zeigen können. Durch diese Arbeitsweise 
verbraucht man viel Filmmaterial, um die gefilmten Personen an die Kamera zu 
gewöhnen. Man versuchte Themen zu finden, die schon von Anfang an ein 
dramaturgisches Element hatten.167 „Filme lösten sich zum ersten mal von der Literatur. 
Das Sprechen wird nicht mehr genau vorgegeben. Das Alltagsleben wird dadurch 
bewusster gezeigt.“168   
Die Vereinfachung der Technik machte das Direct Cinema möglich, weil die Kamera 
beweglich wurde und somit weniger als störendes Objekt empfunden wurde.169 „Der 
Dokumentarfilm war bis dahin lediglich visuell authentisch, das auditive 
dokumentarische Medium war das Radio. Das Cinema Direct wollte und sollte diese 
beiden Medien zusammenführen.“170 Die Veränderung war nicht nur im Originalton und 
Synchronton zu sehen, sondern auch in der Schnitttechnik und in der Struktur des 
Films.171 „Anstatt über das Reale zu sprechen, sollte das Reale nun selbst über sich 
sprechen können.“172 
 
Das Cinéma Vérité bedient sich der gleichen neuen Technik, aber einer ganz anderen 
Arbeitsweise. Einer der Hauptvertreter war Jean Rouch173. Man hat sich ganz klar vom 
Direct Cinema distanziert. Es soll Authentizität vermittelt werden. Die Kamera stellt 
sich ganz bewusst ins Geschehen und soll das Bewusstsein erregen.  
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Rouch erster Cinéma Vérité Film von 1957 war „MOI, UN NOIR“. Dieser wurde stumm 
und improvisiert gedreht. „Die Laiendarsteller sind sich der Anwesenheit der Kamera 
durchaus bewusst.“174 Der Alltag wird gespielt, aber der Ton und die Dialoge werden 
nachsynchronisiert. Die Kamera soll mehr provozieren als sich zurückhalten, um 
Kommentare zu bekommen die normalerweise unterdrückt blieben. „(…), dass die 
inszenatorische Möglichkeit des Cinéma Vérité Wahrheit offenbaren, die den Vertretern 
des unkontrollierten Films verschlossen bleiben.“175 Zusammenfassend ist zu sagen, 
dass das Direct Cinema eine beobachtende Position eingenommen hat, im Gegensatz 
dazu das Cinéma Vérité Bewusstseinsänderungen bezweckte.  
 
 
3.7 Dokumentarfilm ab der 1968er-Bewegung 
 
Die technische Weiterentwicklung der synchronen Bild- und Tonaufnahmen haben sich 
Mitte der 1960er Jahre fortgesetzt. „Die Bilder waren oft beliebig, die man über den 
Kommentar legte.“176  
Die 68er-Bewegung in Teilen Europas hatte starken Einfluss auf den Dokumentarfilm 
genommen. Einerseits profitierte die Bewegung von den festgehaltenen Momenten ihres 
Protestes. „Eine wichtige Waffe in dieser Publizistischen Auseinandersetzung war der 
Dokumentarfilm (…).“177 Andererseits profitierte der Dokumentarfilm, da er eine neue 
und intensive Aufmerksamkeit erreichte. Trotz der großen Aufmerksamkeit, gab es nur 
wenige Ort wo man die Filme abspielen konnte. In den wenig vorhandenen Filmclubs 
gab es zu wenige Plätze. Das Aufkommen des Videos erleichterte dies erheblich. Nicht 
nur die 1968er-Bewegung in Deutschland und Teilen Europas, sondern auch der 
Vietnam Krieg gab Anlass kritische Dokumentarfilme zu drehen. Man hatte damals 
durchaus Angst, dass der Dokumentarfilm der Zensur unterliegen könnte, wenn man 
politisch kritische Filme produziert. Es gab einige Beispiele in der Presse wie der 
Spiegel-Affäre 1962, die dies vermuten lässt. Die Notstandsgesetze taten dann das 
Übrige um die Angst noch weiter zu schüren. Durch die neu entstandene 
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Protestbewegung in den verschiedensten Bereichen und gesellschaftlichen Schichten, 
gab es viel dokumentarisches Material und Stoff zum Filmen.178 
„In den siebziger Jahren ist der Dokumentarfilm häufig zum Mittel in der politischen 
Auseinandersetzung geworden.“179 Alltagsbeobachtungen und Porträts gehörten zu den 
wesentlichen Merkmalen im Dokumentarfilm.180 
 
 
3.8 Dokumentarfilmbewegung in Österreich 
 
„Die Bedeutung des Dokumentarfilms ist international unbestritten. Die Situation aber, 
in der Dokumentarfilme in Österreich geschaffen und verbreitet werden, ist nicht nur 
erbärmlich, sondern auch weitgehend unbekannt.“181 Von 1945-1961 wurden über 680 
österreichische Kulturfilme gedreht, thematisch hauptsächlich Fremdenverkehrsfilmen. 
Das Unterrichtsministerium unterstützte von 1945-1965 hauptsächlich Kulturfilme, die 
Themen über Musik, Komponisten, Theater, Religion und Sport, beinhalteten.182 In den 
1960er-Jahren wurde mit 16mm Technik gearbeitet. Dadurch war die Technik für den 
Filmemacher leichter zu handhaben. Produziert mit der neuen Technik wurde 
ausschließlich beim ORF und in der Filmakademie Wien. Ferry Radax183 war einer der 
Vorreiter und unabhängiger Dokumentarfilm-Regisseur der 1960er-Jahre. Er verfilmte 
Porträts über Friedensreich Hundertwasser und Thomas Bernhard. Seine Montagearbeit 
unterschied sich von anderen Dokumentarfilmarbeiten. Es waren keine gewöhnliche 
TV-Dokumentarfilm wie man sie sonst kannte. Seine Filme wurden aber hauptsächlich 
im WDR ausgestrahlt. Radax arbeitete oft isoliert und alleine. Der ORF war nur am 
Kultur- und Kunstbereich interessiert.184 
 
Bernhard Frankfurter185 und  Werner Grusch186 waren weitere Dokumentarfilmpioniere. 
Frankfurter war ein Vertreter der 1968er-Generation. Er arbeitete in verschiedenen 
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Abteilungen beim ORF. Er interessierte sich für verdrängte Bereiche und stellte mehr 
Fragen als er Antworten gab. Dadurch wirkten seine Filme oft wie Verhör. 
In Grusch Filmen konnte man brisante politische und gesellschaftliche Themen sehen, 
wie zum Beispiel über die Kolonialpolitik in Afrika in dem Film „BONJOUR 
CAPITALISTE“. Lange und ruhige Einstellungen sind in diesem Film zu sehen. Der Film 
reflektiert die Position der Weißen.187  
Weiter versuchte er mit dem österreichischen Dokumentarfilm seit den 1970er-Jahren 
eine andere Sichtweise der Öffentlichkeit zu schaffen. Er versuchte die Wirklichkeit zu 
zeigen, auf die noch nicht so viel Rücksicht genommen wurde. Der Dokumentarfilm 
versucht Betroffene zu Wort kommen zu lassen. Die genaue Beobachtung einer 
Thematik rückt in den Mittelpunkt des Gefilmten. Allgemein wurden 
Alltagsdarstellungen aus der Lebenswelt der Arbeiter und Angestellten gezeigt. Es war 
eine Arbeitswelt mit sozialpolitischen Konflikten. Im ORF gab es in den 1970er-Jahren 
noch keine Programmschiene für den freien Dokumentarfilm.188 „Weder gibt es eine 
organisierte Form der Diskussion über einzelne (Dokumentar-) Filme noch über 
Arbeitsmöglichkeiten und Bedingungen.“189  
 
 
3.8.1 filmladen  
  
Erst Mitte der 1970er-Jahre hat sich die Verleihsituation verändert. Kultur und 
Schulungsfilme prägten die Dokumentarfilmsituation im Vorhinein stark. Es gab noch 
kirchliche, Partei- und Gewerkschaftsinstitutionen, die wenige Filme verwalteten.190 
„Erst ein neues Verständnis für Dokumentarfilm und seine inhaltlichen Möglichkeiten, 
verbunden mit den ersten zögerlichen Gehversuchen heimischer Dokumentaristen, hat 
auch neue Einsatzformen entstehen lassen.“191 Erst durch die Gründung des filmladens 
im Jahr 1977 und der Medienwerkstatt für unabhängige Filmschaffende wurde die 
Struktur für unabhängige Dokumentarfilmschaffende geschaffen. Dadurch gab es auch 
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die Möglichkeit inhaltlich neue Themen zu entwickeln. Es war eine Hinwendung zu 
zeitgeschichtlichen Themen. Es gab wenig internationalen Austausch. Im Laufe der Zeit 
bildeten sich wenige Kleingruppen, um thematisch und technisch 
zusammenzuarbeiten.192 
Gründer des filmladens waren unter anderem Josef Aichholzer193 und Ruth 
Beckermann194. Schwerpunkt war der zeitgemäße Dokumentarfilm. Themen waren die 
Dritte Welt, die Arbeitswelt, die Gleichberechtigung der Frau, die Atomkraft, die 
Randgruppenproblematik und der Antifaschismus. Ihr erster Film waren „WIEN RETOUR 
- FRANZ WEST 1924-34“, ein Dokumentarfilm über die Zwischenkriegsjahre in Wien. 
Sie zeigen in ihrem Film die Erinnerungen von Franz West, eine jüdische 
Identitätsgeschichte in die politischen Kämpfe der 1920er- und 1930er-Jahre in Wien.195 
„WIEN RETOUR“ war die „(…), erste international beachtete Aufarbeitung 
österreichischer Zeitgeschichte.“196 Aichholzer und Beckermann wollten eine 
ästhetische Abgrenzung zu den TV-Dokumentarfilmen schaffen, durch Erzählungen, 
Musik, Filmmaterial und Archivbilder.197 
  
 
„Wien Retour ist der erste österreichische Dokumentarfilm, der 
sich in der Form mit Zeitgeschichte befasst hat. (…) Es erscheint 
immer noch wichtig, dass unabhängige Filmer sich der Themen 
und Menschen annehmen, die zu Unrecht keinen oder wenig 
Zugang zur Öffentlichkeit haben.“198   
 
 
Dokumentarfilme werden oft für Diskussionsveranstaltungen genutzt. Der 
Dokumentarfilm „SEPTEMBERWEIZEN“ brachte Ende der siebziger Jahre neue 
Aufmerksamkeit. Orte waren das Stadtkino, das Filmhaus Stöbergasse und das Votiv 
Kino.199 
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„Die österreichweiten Mängel in der Kino-Infrastruktur betreffen 
natürlich nicht nur den Dokumentarfilm, sondern ein 
Gesamtangebot an anspruchsvollen Filmen. Aber der 
Dokumentarfilm ist sicher jene Gattung, auf die sich die 
Kinosituation am extremsten auswirkt.“200 
 
 
Der Dokumentarfilm war länger in den nicht gewerblichen Kinos zu sehen. Dadurch 
konnte die Besucheranzahl gesteigert werden, weil die Filme immer wieder ausgeliehen 
werden konnten. „SEPTEMBERWEIZEN“ schauten sich 30.000 Besucher an, „DAS 
KRIEGSSPIEL“  60.000 Besucher, und „WIEN RETOUR“ 10.000. In den 1980er-Jahren war 
es schon ein großer Erfolg, wenn man über 10.000 Besucher zählte.201 „Zudem 
ermöglichten neue Verleihstrukturen (filmladen, Stadtkino etc.) und Programmkinos 
zumindest mittels der Erfahrung im Kinosaal eine gewisse Linderung dieses völligen 
Mangels an filmischer Kultur.“202  
 
In den 1980er-Jahren haben sich die Bedingungen der Filmemacher geändert, 
wirtschaftlich wie auch politisch. „In den 70er-Jahren führte Österreich als eines der 
letzten europäischen Länder eine Filmförderung ein.“203 Erst durch diese Maßnahme 
konnte in den letzten Jahren eine kontinuierliche Filmtradition aufgebaut werden, da 
man auf keine Tradition oder einer Schule des Dokumentarfilms in Österreich 
zurückblicken kann. Deutschland hingegen hatte eine längere Tradition durch die UFA. 
Der Dokumentarfilm setzte neue Akzente, die in einer klaren Abtrennung zum 
Kulturfilm und zu den Fernsehdokumentationen zu sehen sind. Die Dokumentarfilme 
werden zumeist in Wien oder auf internationalen Festivals gezeigt.204 
In den 1980er-Jahren stellte man sich immer häufiger die Frage, was nach den großen 
Sissi-, Heimat- und Kulturfilmen noch übriggeblieben ist. Der österreichische Film in 
den 1980er-Jahren hatte mit einigen Problemen zu kämpfen. Entweder rutschte der Film 
in eine unübersichtliche Gedankenwelt ab, oder er bediente den Wunsch der 
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Förderstellen. Oft beugten sich die Produzenten und Regisseure dem Druck der 
Zuschauererwartung. Durch diesen künstlerischen und finanziellen Druck wurde die 
Qualität der Filme stark nach unten gedrückt.205 „Vom österreichischen 
Dokumentarfilm der achtziger Jahre sprechen heißt, die Situation eines 
vernachlässigten, nur unter Schwierigkeiten sich behauptenden Stiefkindes zu 
beschreiben.“206 
 
In dieser Zeit bewegten sich die Dokumentarfilmschaffenden in Österreich zwischen 
Spiel- und Experimentalfilm. Der Spielfilm hatte die besseren Möglichkeiten gefördert 
zu werden. Der heimische Experimentalfilm bekam auf internationalen Festivals große 
Anerkennung und kann auf eine lange Tradition zurückgreifen. Auch das Publikum 
unterschied immer mehr zwischen Kunst und Kommerz. Man versuchte das Gesehene 
zu hinterfragen. Die Dokumentarfilmmacher mussten mit dem Ruf der Reportage oder 
mit gesellschaftlichen Studien auskommen. Die kulturelle Identität war noch sehr stark 
abhängig von Theaterschauspielern. Es hatte sich noch keine große Sensibilität für die 
Filmkultur entwickeln können. Man stand dem Medium Film skeptisch gegenüber, 
gerade weil es die gesellschaftliche Wirklichkeit hinterfragte. Zwar gab es eine 
Entwicklung im österreichischen Dokumentarfilmbereich, aber er hat nicht an 
kultureller- oder gesellschaftlicher Bedeutung zugenommen, obwohl ein großes 
Engagement der Produzenten zu bemerken war. Die Filmförderung trug ebenfalls dazu 
bei, dass ein neues Bewusstsein für Dokumentarfilme enstand. Es gab viele 
Produktionen, diese waren aber nur Kultur- und Werbefilme über Österreich. Die 
staatlichen Auftraggeber waren mehr daran interessiert den Tourismus zu fördern. An 
der Auseinandersetzung mit der Wirklichkeit im Dokumentarfilm hatten sie noch kein 
Interesse. Man pflegte alte Ideologien und präsentierte Landschaftsbilder und alte 
Kulturdenkmäler.207   
Das Bundesministerium für Unterricht, Kultur und Sport förderte 
Dokumentarfilmprojekte 1986 mit sechs Millionen Schilling und 1991 mit zehn 
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Millionen Schilling. Es herrschten schwierige Produktionsbedienungen, man kann 
deswegen nicht von kontinuierlicher Filmarbeit sprechen.208 
 
 
3.8.2 Thematische Veränderung 
 
Mit dem Aufkommen der Waldheim Affäre 1986 wurde die Aufmerksamkeit der 
unabhängigen Filmschaffenden auf die Vergangenheit gerichtet. Man versuchte die 
Zwischenkriegszeit und den Nationalsozialismus aufzuarbeiten. Die Bewältigung der 
NS-Vergangenheit stand dabei im Fokus der Beobachtungen. Durch diesen Prozess 
wurde eine Überprüfung der Geschichtsschreibung durchgeführt.209 „(…) Die Präsenz 
alltäglicher Nazi-Rechtfertigungen forderten die kritische Überprüfung der Geschichte 
gerade im Bereich des Films zwangsläufig heraus.“210 Man wollte sich von den 
Fernsehdokumentationen unterscheiden und holte Zeitzeugen vor die Kamera. Bernhard 
Frankfurters Film „ON THE ROAD TO HOLLYWOOD“ von 1982 zeigt österreichische 
Immigranten, die nach Hollywood geflüchtet waren.211  
Die zweite thematische filmische Ausrichtung war die Auseinadersetzung mit der 
ländlichen Kultur. Das Bild der intakten Provinz wurde korrigiert und ein Vergleich zur 
Stadt gezogen. Tradition und ökonomische Abhängigkeit stehen im Fokus der 
filmischen Arbeiten. Auffallend ist die Genauigkeit der Beobachtung in den filmischen 
Arbeiten. Das Detail und die Sichtweise grenzen sich von früheren Arbeiten und den 
TV-Dokumentationen ab. Der dokumentarische Film zeigt eine Offenheit und 
behutsame Langsamkeit und Genauigkeit, die einen Dialog mit den Bildern und Tönen 
zwangsläufig provoziert.212  
 
 
„Eine erstaunliche Anzahl dokumentarischer Arbeiten ist 
in den achtziger Jahren entstanden, die sich mit fremden 
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Kulturen oder der Beziehung zwischen heimatlichen und 
außereuropäischen Verhältnissen beschäftigt.“213  
 
 
Auch auf der Wiener Filmakademie wurden dokumentarische Versuche gestartet und 
experimentiert. Schwerpunkt waren Porträts von außergewöhnlichen Menschen. Die 
produzierten Filme waren fernsehgerecht aufgebaut,  da eine enge Zusammenarbeit mit 
dem ORF bestand.  
 
 
3.8.3 Umbruch im dokumentarischen Arbeiten ab 1990 
 
Die 1990er-Jahre veränderten den österreichischen Dokumentarfilm erheblich. Der Film 
„GOOD NEWS“ von Ulrich Seidl214 leitete den Umbruch ein, da er „(…) eine 
ernstzunehmende filmische Auseinandersetzung mit der österreichischen 
Realität.“215(…) darstellte. Der Film „GOOD NEWS“ spielt in Wien und handelt von 
Kolporteuren, fremden Lebensumständen und anderen Lebensräumen. Es ist eine 
Konfrontation mit einer fremden Welt ohne aber Wien zu verlassen. Es werden 
kulturelle Gegenüberstellung gezeigt. Selten gesehene Orte wie Basare, muslimische 
Gebetszeremonien und Wohnzimmer der Einheimischen werden gefilmt.216 „Durch 
seine Verweigerung einer eindeutigen Sichtweise wie auch durch seine offene 
Produktionsweise hat Good News dem Österreichischen neue Möglichkeiten 
eröffnet.“217  
Ulrich Seidl, Michael Pilz218 und Nikolaus Geyrhalter219 standen unter anderem in den 
1990er-Jahren für eine Arbeitsweise, die für Diskussionen sorgte. Seidl produzierte 
grenzüberschreitende Filme, die man weder dem Spielfilm noch dem Dokumentarfilm 
zuordnen kann. Es ist schwierig eine Grenze zwischen Realität und Fiktion zu ziehen. 
Er filmte hauptsächlich Menschen, die eine Randgruppe in der Gesellschaft darstellen.  
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Im Jahr 2000 wurde die Internetplattform dok.at gegründet. Die Plattform dient der 
Interessensvertretung von Dokumentarfilmschaffenden und ist der österreichische 
Dokumentarfilmverband.220  
 
 
„Wann immer ein Film in den letzten Jahren breite öffentliche 
Aufmerksamkeit erregt hat, war es eine dokumentarische Arbeit. 
Auch wenn sich diese Qualitäten und Erfolge nur langsam in 
kontinuierliche Unterstützung und angemessene Anerkennung im 
heimischen Filmschaffen umsetzen – Angesicht seiner Vitalität 
wird man vom österreichischen Dokumentarfilm auch in Zukunft 
zu sprechen haben.“221 
 
 
Vielleicht ist der österreichische Dokumentarfilm auch in einer versteckten 
revolutionären Phase, da er lange Zeit ohne Aufmerksamkeit leben musste. Vertovs 
Theorien können auch noch heute Gehör finden, da sie nach etwas Neuem strebten. 
Genau in dieser Phase befindet sich der österreichische Dokumentarfilm spätestens seit 
„GOOD NEWS“ von Ulrich Seidl aus dem Jahr 1990.  
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3.8.4 Österreichische Filmförderung 
  
 
„Müßig erscheint es, die staatlichen Subventionen für die 
Bundestheater den öffentlichen Mitteln für Filmförderung 
gegenüberzustellen. In einem Land, das seine kulturelle Identität 
immer noch aus den „mundgerechten“ Darbietungen des 
barocken Theaters und Operetten herleitet, scheint es besonders 
schwierig, die Sensibilität für eine Filmkultur, erst recht für ein 
Medium, das die gesellschaftliche Wirklichkeit hinterfragt, zu 
wecken.“222 
 
 
Im Jahr 1980/81 wurde der österreichische Filmförderfonds (ÖFF) eingeführt. Seitdem 
erst kann man von einer kontinuierlichen Förderung sprechen. 
Der österreichische Film war in den 1960er- und 1970er-Jahren international kaum 
präsent. Erst durch das Filmförderungsgesetz von 1980/81, das eine Einführung des 
österreichischen Filmförderfonds ermöglichte, wurde eine Verbesserung des 
österreichischen Filmwesens geschaffen. Das Budget betrug 1981 26,4 Millionen 
Schilling. Seit diesem Gesetz fördert das Bundesministerium für Unterricht, Kultur und 
Sport nur noch den Nachwuchs-, Experimental-, und Dokumentarfilm.223 
 
 
„Charakterisiert sich also die Länderförderung schlicht in einer 
budgetbedingten Hilflosigkeit, so ist der ebenfalls kaum 
nennenswerte Beitrag des ORF deutlich anderen Ursprungs: er 
ist Zeichen, Ausdruck und Behauptung von Macht. Die 
ablehnende Politik dem Dokumentarfilm gegenüber lebt demnach 
von Arroganz.“224 
 
 
Zwischen 1980 und 1985 betrug die gesamte Filmförderung 18,576.097 Schilling. 
Davon waren nur 502.876 Schilling für den Dokumentarfilm vorgesehen. In diesen fünf 
Jahren wurden 23 Dokumentarfilme gefördert. Wien hatte im Jahr 1984 ein Budget von 
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540.000 Schilling für Nachwuchsförderung und eine Millionen Schilling für die 
allgemeine Filmförderung, d.h. für Filme mit einem Wienbezug. Dieses Budget reichte 
im Jahr für ca. zwei Dokumentarfilmförderungen.225 Das BMUKS förderte den Film 
von 1981 bis 1985 mit 34,585.203 Schilling. Davon waren 6,761.551 Schilling für den 
Dokumentarfilm vorgesehen. 12 Filme wurden gefördert.226 Die schlechte finanzielle 
Lage des Dokumentarfilms setzte sich bis ins 21. Jahrhundert fort.  
 
 
3.9 Dokumentarfilm und Fernsehen  
 
In Österreich gab es ab 1955 die Möglichkeit fernzusehen. Am Anfang gab es nur an 
sechs Wochentagen ein Programm. Es wurden zwanzig Filme pro Jahr gezeigt. Diese 
waren alle Auftragsproduktionen. In den 1980er-Jahren wurden mit dem ORF um die 
60 Kinospielfilme produziert.227 „Film und Fernsehen sind eine ungleiche und 
widersprüchliche Ehe eingegangen – Scheidung ausgeschlossen.“228 
„Das Fernsehen ist und war wohl der wichtigste Produzent und Käufer von 
Dokumentarfilmen – es hat den Dokumentarfilm geprägt im Guten wie im 
Schlechten.“229  
Das Fernsehen hat den Vorteil, dass es dokumentarische Formate wie Nachrichten oder 
Reportagesendungen zeigen kann. Die Erreichbarkeit hat sich durch das live-Fernsehen 
gesteigert. Aktualität spielt dabei immer mehr eine große Rolle. Es reicht nicht mehr aus 
ein wahlloses Thema zu nehmen, da die Ansprüche des Zuschauers, durch die Fülle an 
Auswahl, immer weiter steigen. Fernsehanstalten können das Programm beeinflussen, 
in dem sie das Programm aussuchen. Der Dokumentarfilm dient als Abwechslung zu 
den TV-Beiträgen. Man begleitet Personen über einen längeren Zeitraum, die sonst 
nicht zu Wort kommen. Die Ausgewogenheit wird von Fernsehanstalten gefördert, da 
man sich breit präsentieren möchte um mehrere Zuschauerzielgruppen zu erreichen. 
Nachteil dieser Arbeitweise ist es, dass dadurch eine Selbstzensur entsteht die das freie 
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Arbeiten eines Dokumentarfilmers stark einschränkt. Künstlerische und 
dokumentarische Experimente waren zwar vorhanden in der Anfangszeit, diese wurden 
jedoch immer seltener. Die TV-Dokumentationen beschränkten sich auf das Magazin, 
das Feature und das Interview. Die Ideen wurden von Fernsehautoren und Redakteuren 
ausgearbeitet. Der Regisseur war nur noch für die Umsetzung dieser Ideen zuständig. 
Ort, Frage und Antwort werden bewusst inszeniert. Nach dem der Film gedreht worden 
ist, schneidet der Cutter den Film nach den Vorgaben im Drehbuch. Die produzierten 
Filme sind mehr journalistische Sendungen, haben aber eine explosive Kraft durch den 
aktuelleren Bezug. Sie bieten eine größere Informationsfülle, da sie mehrere Themen 
behandeln. Der Nachteil ist, dass sie thematisch nie in die Tiefe gehen können, weil 
ihnen die Möglichkeiten nicht gegeben sind.230 „(…) bei der Sendung sind sie außerdem 
noch der Klugheit oder Anmaßung eines Moderators ausgeliefert.“231  
 
Man greift bei Fernsehdokumentationen auf Archivbilder zurück. Die Bilder sind den 
dazu geschnittenen Kommentaren ausgeliefert und können ihre eigene Geschichte nur 
noch schwer vermitteln. In der Filmwissenschaft hat man das Gefühl, dass möglichst 
viele Archivbilder an eine möglichst große Anzahl von Zuschauern gebracht werden 
müssen. Das Fernsehen ist zum Leitmedium für den Dokumentationsfilm geworden. Es 
ist Archiv und Aufführungsort zugleich. Dieser Prozess hat den Dokumentarfilm 
nachhaltig in seiner Form verändert, da es zu einer veränderten Vorführungsform 
gekommen ist, weil er sich nicht so frei entwickeln konnte wie im Kino. Das Fernsehen 
ist Förderer und Konkurrenz zugleich für den Dokumentarfilm. Er muss oft gegen die 
Aktualität ankämpfen. Trotzdem können Dokumentarfilme zur Aktualität beitragen und 
aufklären. Das sind seine größten Stärken, die er im Fernsehen ausspielen kann. Die 
Thematisierung von manchen Bereichen ist doch sehr vielseitig und komplex. In diesem 
Rahmen kann ein Dokumentarfilm aufklärend wirken.232  
 
 
„Meist werden die Bilddokumente schlicht und ergreifend 
auseinandergeschnitten und neu zusammenmontiert, um 
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ihnen in einer dem Kommentar folgenden neuen 
Aneinanderrückung eine andere Bedeutung zu 
unterlegen; die Kritik oder, je nachdem, Bekräftigung des 
Bildes nimmt im Allgemeinen der Off-Kommentar vor, der 
den roten Faden durch die Montage zieht.“233  
 
 
3.10 Zukunft des Dokumentarfilms 
 
Wir leben im Zeitalter der schnellen Bilder. Man kann nicht sagen wie groß die 
Bilderflut noch werden wird. Die Strukturen für die Zukunft des Dokumentarfilms sind 
noch nicht geschaffen. Die Ideen der einzelnen Verleihe sind zwar vorhanden, konnten 
aber noch nicht umgesetzt werden.  
 
„(…) das junge Medium um seinen wichtigsten Nutzen: das 
Erzählen von Geschichten. Davor war der Film aufgrund seiner 
Neuartigkeit eine Attraktion, aber die Bedürfnisse der Zuseher 
nach Information oder Unterhaltung konnten nicht berücksichtigt 
werden.(…) Analog dazu lassen sich heute die audiovisuellen 
Bereiche der Neuen Medien beschreiben. Sie üben eine gewisse 
Faszination auf den Nutzer aus, aber Nutzen und Ertragsmodelle 
dazu fehlen weitgehend.“234 
 
 
In den nächsten Jahren wird sich der Dokumentarfilm automatisch weiterentwickeln, 
bedingt durch die technologische Weiterentwicklung. Nicht nur das Produzieren von 
Filmen, sondern auch die Wiedergabe von Bildern wird sich weiter verändern. Die 
Digitalisierung und das Internet werden eine stärkere Rolle in der Wiedergabe, 
Speicherung und Archivierung von Dokumentarfilmen einnehmen. „Die Zukunft liegt 
eindeutig in der online Nutzung.“235 
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Die technischen und auch inhaltlichen Weiterentwicklungen geben dem 
Dokumentarfilm eine neue Perspektive. Durch das Internet können neue 
Vertriebswege entstehen, die neue Impulse in der kommerziellen Auswertung 
zur Folge hätten. Durch diesen Prozess könnten sich Ideen und Formsprache 
stark verändern.236„Wir denken, dass der Dokumentarfilm im Fernsehen, im 
Internet und gelegentlich selbst im Kino eine Zukunft haben wird.“237 
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Kapitel 4 
 
4. Das Bild im Dokumentarfilm 
 
Bilder erzeugen Emotionen und Gefühle. Aber was genau ist ein Bild?  
 
 
„Bild kommunikationswissenschaftlich: visuelles Zeichen zur 
Bedeutungsübermittlung in Ausdruck, Aufforderung oder 
Darstellung, unvermittelt durch Mimik, Gestik, Haltung 
(Körpersprache), Vermittlung durch Abbildung oder 
Aufzeichnung von Umwelt oder Symbolisierung von Innen- und 
Außenwelt.“238 
 
 
Das Bild ist nicht genau definiert. Ein Bild kann sehr viel sein. Computerbild, Weltbild, 
Menschenbild, Leit- oder Idealbild, Spiegelbild, Sprachbild oder mentale Bilder. Es gibt 
keine einheitliche Einschränkung was ein Bild im Allgemeinen sein muss, um ein Bild 
zu sein.239 Ab wann lernten die Bilder laufen? Oder stehen sie immer noch? 
Das Bild spielt eine wichtige Rolle für die historische Sichtweise, da man durch Bilder 
Vergessenes in Erinnerung rufen kann. Das Gedächtnis wird mit Hilfe von Bildern 
gesteuert. Menschliche Erinnerungen werden durch gesehene Bilder von der 
Vergangenheit beeinflusst. 
Die Inszenierungsstrategie erfordert ein Konzept der Bilder. Darin muss beachtet 
werden, dass jedes Bild einen bestimmten Blick zeigt und zugleich eine bestimmte 
Richtung vorgibt. Das Bildkonzept muss trotzdem das Ziel haben, eine Kernaussage zu 
entwickeln.240 
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„Eine viertes Merkmal der Silvestermontage besteht darin, daß 
die Abstraktion der meisten Bilder von ihrem umfassenderen 
Kontext die Zuschauer dazu zwingt, sie mit einer historischen 
und kulturellen Bedeutung aufzuladen, die aus einem externen 
Wissen stammt.“241 
 
 
Unter Silvestermontage versteht man eine  Illusion der Selbst-Identität, abstrakte Bilder, 
historische Genauigkeit, narratives Potential und organisiertes Schema der Montage.242  
 
Das Bild im Dokumentarfilm ist wiederum von zwei Blickpunkten aus zu betrachten. 
Einerseits mit einem mechanischen und andererseits mit einem künstlerischen Blick. 
Diese beiden Sichtweisen ordnen die Bilder in die richtige Reihenfolge, um eine 
individuelle Wirkung zu erzielen.243 „War einst das Reale Garant dafür, daß es ein Bild 
geben konnte, so bestätigt heute das Bild, daß das Reale überhaupt noch existiert.“244 
Das historische Verständnis ist nicht immer das gleiche, da man nur ein oder mehrere 
Bilder zeigen kann. Das Gesamtbild bleibt bei jedem Dokumentarfilm im Verborgenen. 
Die individuelle Erinnerung, Erfahrung und das Vorher geben ein persönliches 
Gesamtbild, dieses kann aber nicht die Wirklichkeit der Realität ersetzen.  Das bewegte 
Bild zeigt nicht die Wahrheit von Objekten oder Ereignissen, sondern eine manipulierte 
Konstruktion. Ebenso wird das Menschenbild konstruiert. Durch diesen Prozess entsteht 
ein neues Bewusstsein von Oberflächlichkeit ohne diese genau zu unterstützen.245 „(…) 
andererseits ist es innerhalb der gleichen Bilderflut immer noch das bewegte Bild, das 
die Kraft hat, Zuschauer zu einer neuen Beurteilung der zuvor unbekannten Wahrheit zu 
bewegen.“246 Historisch gesehen, hatte man ein größeres Vertrauen in die Kamera und 
ihren Möglichkeiten von Ausdruck. 247 
Bilder können eine internationale Sprache sprechen. Aus ein und dem selben Bild 
können mehrere Antworten entnommen werden. Alltagsbilder sind daher am 
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einfachsten zu vermitteln, weil sie einen gewissen Bekanntheitsgrad besitzen.248 
Deswegen kann die Funktion von materiellen Bilder völlig unterschiedlich sein. Es 
können Abbildungen von Gegenständen, Dokumentationen von Realitäten, Reflexion 
oder Symbolik sein. Bilder sind einteilbar in verschiedenen Bereiche und Funktionen, 
weil sie alle unterschiedlich zu bewerten sind.249 
 
 
„Es ist jedoch keineswegs ausgeschlossen, daß einzelne Bilder 
mehrere Funktionen erfüllen, Fotos z. B. sind häufig sowohl 
Abbildungen von Gegenständen, Dokumentationen von 
Realitäten und Kunstwerke zugleich.“250 
 
 
Wir können mehr wahrnehmen als das, was wir sehen. Eine Figur geht aus dem Bild 
und taucht in einer anderen Einstellung wieder auf. Der Zuschauer füllt diese Lücke des 
nichtgesehenen Bildes aus, um sich ein schlüssiges Bild über die Handlung zu machen.  
Einstellungen werden miteinander verbunden, um ein weiterführendes Bild zu 
bekommen. Dies bedeutet, dass der Film die Möglichkeit besitzt, Eindrücke zu 
vermitteln, obwohl er sie überhaupt nicht zeigt. Der Realitätseindruck, den der 
Zuschauer bekommt, ist genau das, was er nicht sieht und auch nicht zeigen kann, da 
die Realitätswahrnehmung von den Bildern individuell verstanden werden muss. Das 
Bild trägt mehrere Informationen mit sich und ist abhängig von seinem Umfeld.251  
 
Der Regisseur ist in der Lage zu bestimmen, wie er das Bild gestalten möchte, da er 
Zeuge des Geschehens ist. Er ist Wegweiser des Gefilmten, weil er die Struktur und das 
Innere des Bildes festlegt. Wiederum kann er nicht die individuelle Wahrnehmung 
steuern, aber er kann sie beeinflussen. „(…) die besondere Beschaffenheit der Bilder 
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lässt sich durch den besonderen Charakter der Erfahrung der Bildbetrachter 
erklären.“252 
 
 
4.1 Die innere Ästhetik 
 
Ein Bild sagt mehr als tausend Worte. Die Bildvisionen und symbolbeladenen Bilder 
machen „(…) die Ästhetik des Dokumentarfilms aus, daß Schönheit entsteht, wo 
Schwierigkeiten überwunden werden.“253 Die Raumwahrnehmung und die logische 
Darstellung von Ästhetik im Bild lösen beim Zuschauer Verbindungen zu gesehenen 
Bildern aus.  
 
 
„Da der filmische Raum im Gegensatz zu Malerei und 
Fotographie multiperspektivisch ist, d. h. den Blickpunkt 
wechseln lässt, ist das zweite und bedeutsamere Phänomen für 
den Realitätseindruck das der Bewegung, wobei es relativ 
bedeutungslos ist, ob sich die abgebildeten Objekte bewegen 
oder ob sich die Kamera vor ihnen bewegt.“254 
 
 
Bilder zu sehen ist recht einfach, da wir dies den ganzen Tag in unserem Alltag machen, 
diese aber immer richtig zu deuten und zu verstehen ist ein anderer Sachverhalt.  
 
 
„Es ist ein Irrtum zu glauben, Bilder hätten einzig den Zweck, 
mit ihrer Hilfe zu zeigen, wie etwas bereits Vorhandenes und 
Gegebenes aussieht wie man sich leicht vergegenwärtigt kann, 
wird mit Bildern gewarnt, geworben, verboten und vieles 
mehr.“255 
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Bilder bleiben länger im Gedächtnis als Worte, da Worte sich nicht selbst erklären 
können. Sie benötigen Hilfe durch das Bild.256 
 
 
„Es ist also zumindest nicht ganz von der Hand zu weisen, daß 
Film und die soziale Institution des Kinos erfolgreich immer 
wieder der Behauptung antreten konnte, unter der Metapher des 
Gedächtnisses des fotografischen Bildes und der 
Veranschaulichung historischer Zeiten und Konstellationen 
durch Nachstellung in fiktionaler aber wirkungsmächtigen 
Imagines auf zentrale Weise sich an dem zu beteiligen, was man 
affirmativ die Verlebendigung von Vergangenheit nennt.“257 
 
 
Das erste was man beim Betrachten von Bildern versucht, ist die Identifikation von 
Gegenständen. Individuell werden einzelne Details mit den gesehenen Bildern 
verknüpft. Trotzdem steht jedes Bild für eine Momentaufnahme, die es immer wieder 
neu zu bewerten gilt.258 
 
 
„Bilder vermögen abstrakte Ideen zu repräsentieren. Sie können 
wie z. B. die Naturdarstellungen der Romantik ein Sinnbild für 
die Gewaltigkeit der Natur sein; Bilder der Werbung 
symbolisieren Attribute wie Reichtum, Eleganz, Genuß, 
Entspannung und dergleichen, indem sie Symbole dieser 
Eigenschaft aufgreift und prägen.“259 
 
 
4.2 Die Bildproduktion 
 
Der Bildproduzent steckt seine Gedanken in die Bildentstehung und versucht sie über 
das Bild zu vermitteln, da ein Film aus aufeinanderfolgenden Bildern besteht. Dieser 
Punkt ist ein wesentlicher Aspekt, um das gesehene Bild zu verstehen, auch auf einer 
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wissenschaftlichen Ebene. 260„Bilder bzw. bildliche Darstellungen sind ein besonderer 
Modus symbolischen Ausdrucks, den die Symboltheorie vor allem gegenüber der 
Sprache abzugrenzen versucht.“261 
Einzelne ästhetische Merkmale wie Zeichen oder Zeichensysteme, Erkenntnisprozesse 
und Erkenntnisstrukturen dienen zur Verbindung der einzelnen Bilder im Film, damit 
man einen Übergang zum nächsten besser herleiten kann. Das Bild steht für das, was es 
abbildet.262 „Ein erster Einsatzbereich von Bildern, nämlich die bildgestützte 
Präsentation von Information, ist seit der Antike ein gängiges didaktisches Prinzip.“263 
Gerade im digitalen Zeitalter ist es unmöglich einen Vortrag gänzlich ohne Bilder zu 
präsentieren oder dass der Vortrag keine Bilder bei den Zuhörenden hervorruft.  
 
Durch die Erfindung des Buchdrucks wurde es ermöglicht Bilder zu drucken und 
kommerziell zu verbreiten. Bilder vereinfachen die Kommunikation und die 
Vermittlung von Informationen von Sender und Empfänger. 264„Nur durch Bilder ist 
dem Menschen die Möglichkeit gegeben, etwas nicht real Anwesendes sehen zu können. 
Es gibt keinen anderen Gegenstand, der diese Leistungen erbringen könnte, ohne selbst 
ein Bild zu sein.“265 
Das Bild kann man nicht in einer Größe festlegen oder bemessen. Es dient dem Detail 
und auch umgekehrt kann nur das Detail im Bild leben.  
 
 
„Die auf Bilder dargestellten Objekte sind der unmittelbare 
visuellen Wahrnehmung ebenso gut oder schlecht zugänglich wie 
die dargestellten Objekte selbst, denn auch Objekte können ja 
nur über Bilder erfaßt werden, die sie auf der Netzhaut des Auges 
erzeugen.“266 
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Die Ästhetik im Bild ist wiederum abhängig von seinem Vermittler. Dies könnte 
natürlich auch ein Gemälde, ein Druck, eine Zeichnung oder ein Foto sein. „Der 
Ausdruck „Bild“ ist systematisch mehrdeutig, denn er bezeichnet sowohl ein bestimmtes 
Medium als auch alle Zeichen innerhalb dieses Mediums.“267 
 
Im digitalen Bildzeitalter wo „(…) wir in einer massenmedialen Bilderkultur leben, 
(…)“268 können schon einzelne Bilder große Emotionen auslösen. Deswegen ist die 
Macht der Bilder nicht zu kalkulieren. „Für die pädagogische Forschung erweisen sich 
Bilder mittlerweile als eben so bedeutsam wie für die medizinische Diagnose.“269 Der 
Dokumentarfilm ist sich dessen auch bewusst, dass das Bild eine große Wirkung haben 
kann. Nur welche Art von Bildern regional und international empfunden werden, kann 
man nicht exakt bestimmen, da sich die Gesellschaften und Kulturen stetig verändern. 
„Die theoretische Diskussion über den Dokumentarfilm steckt daher immer noch in 
Abbilddebatten fest.“270 
 
Der Betrachter sieht und denkt zugleich in Bildern und versucht diese in jeder Situation 
zuzuordnen. „Bilder rücken zunehmend in den Mittelpunkt der 
Kommunikationsmöglichkeiten zwischen Rechner und Benutzer.“271 Das Bild ist ein 
Medium, welches unersetzbar ist und bleiben wird, da es kein Medium gibt, das es 
übernehmen oder ausgleichen kann. „Wenn der Mensch keine Bilder hätte, würde er 
zweifelsohne weniger wissen und würde einen großen Verlust an Informationen 
erleiden.“272 
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4.3 Die Wirkung der Bilder in der Gegenwart 
 
Durch die Emotionalisierung der Bilder im digitalen Medienzeitalter bekommt man 
schnell den Eindruck, schon alles gesehen zu haben. Jedes Bild transportiert Gefühle, 
die beim Zuschauer unterschiedliche Reaktionen hervorrufen können. Das Kino hat 
genau wie das Internet die Möglichkeit viele Menschen in den unterschiedlichsten 
Gesellschaftsschichten zu erreichen. „Das Kino ist ein Massenmedium mit 
klassenübergreifendem internationalem Publikum.“273 In verschiedenen Bereichen 
unseres Alltags spielen Bilder eine zentrale Rolle, wie in der Psychologie, 
Neurobiologie, Semiotik, Kommunikationstheorie, Kunstgeschichte, Philosophie oder 
Informatik.274 „Wir leben in einem visuellen Zeitalter, einem Zeitalter der Bilder. 
Information wird mit Hilfe von Bildern dargestellt, vermittelt, verständlich gemacht.“275 
Das Bild trägt maßgeblich zur Verbreitung von Informationen in der Medienwelt bei 
und das schon seit Beginn der Fotographie. „Eine weitere Bildfunktion speziell in der 
Werbung ist das Fesseln der visuellen Aufmerksamkeit („Blickfang“, „Hingucker“).276 
Genau dies versucht Nikolaus Geyrhalter auch für seine Filme zu nutzen, um den 
Zuschauer beim Wahrnehmen der Bilder anzuregen und sie später weiterzuverarbeiten. 
 
Natürlich sei der Film nicht das innovativste Medium, aber gerade der Dokumentarfilm 
sei auf eine gewisse Art schon innovativ, meint Geyrhalter.277 Das große Interesse an 
Bildern in der digitalen Welt sei schon lange vorhanden. „Ich glaube die Menschen 
haben immer Hunger nach dokumentarischen Bildern. Das Interesse an der 
Wirklichkeit war schon immer vorhanden.“278  
Die Zukunft des Dokumentarfilms könne man nicht voraussagen. Es könnte ein 
globales Netzwerk geben wie den Internethändler „Amazon“, der die Filme im Internet 
zum Streamen verkauft. Dieser Anbieter würde möglicherweise in Zukunft alle Filme 
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herausbringen. Die bisherigen Angebote an DVD-Betrieben seien zu ungenau und nicht 
interessant für den Konsumenten.279  
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Kapitel 5 
 
5. Nikolaus Geyrhalters Bilder 
  
5.1 Zu seiner Person 
 
„Ich bin schon ein Grenzüberschreiter.“280 
 
Nikolaus Geyrhalter wurde 1972 in Wien geboren. Nach der Matura bewarb er sich drei 
Jahre lang an der Filmakademie Wien, wurde aber jedes Mal abgelehnt. Zunächst 
begann Geyrhalter mit der Fotographie, erst später setzte er sich mit dem Film 
auseinander.281 „Ich kam von der Fotographie und das Fotografische war mir immer 
sehr wichtig.“282 „Am Anfang habe ich mit Freunden ein bisschen rum fotografiert und 
gefilmt. Mein erster Film ist dann auf Filmfestivals gut angekommen, daraufhin habe 
ich mit dem Filmen weitergemacht.“283 
 
Um Filmförderungen für seine späteren Filme zu bekommen, gründete Geyrhalter 1994 
die Nikolaus Geyrhalter Filmproduktion. Dort ist er heute als Regisseur, Produzent und 
Kameramann tätig.284 Ende 2002 wurde die Filmfirma als Gesellschaft (NGF Nikolaus 
Geyrhalter GmbH) mit Markus Glaser, Michael Kitzberger, Wolfgang Wiederhofer und 
Nikolaus Geyrhalter neu gegründet.285 
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5.2 Der Dokumentarfilm 
 
Die Nikolaus Geyrhalter Filmproduktion produziert zwar Spielfilme, selbst hat 
Geyrhalter aber nie einen gedreht: „Ich glaube, dass der Dokumentarfilm einfach die 
Wirklichkeit näher bringen kann als ein Spielfilm, weil die Realität verständlicher zu 
vermitteln ist.“286 Die Wirklichkeit könne nur durch das Leben selbst dargestellt 
werden. Authentische Räume und Menschen vorzufinden, die eine Geschichte erzählen, 
sind die Grundlage um ein Dokument zu schaffen. Das Zusammenfügen von 
unbekannten Menschen, Orten, Themen etc., das macht das Dokumentarische so 
wertvoll und intensiv.287      
 
 
„Die wirklich spannenden Geschichten passieren im wirklichen 
Leben und warten eigentlich nur darauf, dass man sie entdeckt 
und abbildet. Ich finde es eine viel interessantere Arbeit die 
Wirklichkeit in Filmbilder zu gießen.“288 
 
 
Folgende Fragen stellen sich in allen Filmen von Nikolaus Geyrhalter: „Wie verhält 
sich der Mensch zu seiner Umwelt? Wohin ist der Blick zu richten, wenn man etwas von 
der Welt erfahren will? Und nicht zuletzt: Wo findet man diesen Horizont, über den man 
blicken muss, um die Welt vielleicht besser zu verstehen?“289 
Nach der Meinung von Geyrhalter werden die Dokumentarfilme vom Publikum 
ziemlich stiefmütterlich behandelt. Gerade in seinen Filmen wird dem Zuschauer 
intensives Filmdenken abverlangt, da es keinen Kommentar oder Sprecher gibt. Es ist 
eine Endeckung des Unbewussten auf der Suche nach dem alltäglich Gesehenen. Die 
Bilder haben einen hohen ästhetischen Wert, so bekommt man laut Geyrhalter die 
größte Aufmerksamkeit des Publikums. Durch diesen Prozess muss sich der Zuschauer, 
ohne Hilfe alleine durch den Film orientieren. Von Szene zu Szene wird er aufgefordert 
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einzelne Bilder im Kopf zu kombinieren, um eine Schlussfolgerung ziehen zu 
können.290 „Es ist nicht wirklich anstrengend, es ist nur so einfach, etwas vorzufinden 
was nicht den Sehgewohnheiten entspricht, die man vom Fernsehen hauptsächlich mal 
kennt.“291 
 
Die Filme von Geyrhalter dienen zur Ergänzung des vorhandenen Wissenstandes ohne, 
dass man alle vorherigen Informationen und Bilder verstanden hat. Die Wirklichkeit ist 
vom Leben und seinem Umfeld geprägt. Die Zusammensetzung einzelner Elemente und 
Räumen zu einem Muster, macht den Dokumentarfilm so einzigartig, meint 
Geyrhalter.292 „Der Dokumentarfilm gilt hingegen alleine schon wegen des 
fotografischen Aufnahmeverfahrens als direkte Abbildung der Realität.“293 
   
  
5.3 Filmographie 
 
5.3.1 Die Regiearbeiten von Nikolaus Geyrhalter294 
 
1994 ANGESCHWEMMT 
1997 DAS JAHR NACH DAYTON 
1999 PRIPYAT 
2001 ELSEWHERE 
2002 TEMELIN. EIN DORF IN SÜDBÖHMEN (TV-Produktion) 
2003 SENAD UND EDIS (TV-Produktion) 
2005 UNSER TÄGLICHES BROT 
2008 7915 KM 
2010 ALLENTSTEIG (TV-Produktion) 
2011 ABENDLAND 
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5.3.2 Inhalt der Filme 
 
Die Idee steht immer am Anfang aller Filme von Geyrhalter. Er versucht mit Inhalten 
dem Zuschauer Informationen zukommen zu lassen. Die Themen sind meist global 
einzuordnen, da sie sich um die Bedürfnisse und Gegebenheiten der verschiedenen 
Gesellschaften drehen. Trotz verschiedener Orte und Räume, die er betritt, findet man 
eine Verbindung zwischen den Bildern. Ihre Inhalte sind die Menschen hinter den 
Ereignissen wie Krieg, Gewalt und wie man mit der Welt und ihren Ressourcen umgeht. 
Der Zuschauer wird durch jede Wiedergabe beeinflusst. „Natürlich möchte ich im 
Idealfall, dass sich das Bewusstsein durch meine Filme etwas verändert.“295 Die Filme 
stellen nicht die Globalisierung in den Mittelpunkt, vielmehr versucht Geyrhalter 
Fragen zu beantworten, die noch unbeantwortet blieben, um das Publikum zu 
informieren und aufzuklären. Hauptsächlich dreht Geyrhalter im Ausland. „Das hat 
keine speziellen Grund, dass hat sich durch die Themen meiner Dokumentarfilme so 
ergeben.“296  
 
 
„ANGESCHWEMMT“, 1994 
 
In seinem ersten Film „ANGESCHWEMMT“ stellt Nikolaus Geyrhalter das Leben an den 
Donauauen nahe Wien vor. Es geht um den Lebensraum und deren Menschen. 
Schicksale wie auch alltägliche Arbeit und Freundschaften werden gezeigt. Durch die 
langen Einstellungen mit schwarz-weiß Material wird ein neuer Blick vermittelt, abseits 
des städtischen Lebens.  
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„EIN JAHR NACH DAYTON“, 1997 
 
Der Film „EIN JAHR NACH DAYTON“ zeigt einzelne Gebiete von Bosnien ein Jahr nach 
dem Friedensvertrag von Dayton. In dem Film geht es nicht um Politik, vielmehr 
werden Eindrücke voller Bilder gezeigt, von den Menschen die zwar den Krieg 
überlebten, aber nun mit dem Nachlass leben müssen. Geyrhalter vermittelt in seinen 
Bildern die tiefe Rückständigkeit eines Landes mitten in Europa am Ende des 20. 
Jahrhunderts.   
 
 
„PRIPYAT“, 1999 
 
Bei dem Film ging es dem Regisseur darum, ein Bild von den Lebens- und 
Arbeitsbedingungen rund um das Kernkraftwerk Tschernobyl und der Stadt Pripyat zu 
machen. In den Szenen werden Menschen gezeigt, die in Verbindung mit der 
Katastrophe stehen. In den einzelnen Kapiteln geht es um die wenigen Menschen, die 
noch in der Zone und der Geisterstadt Pripyat leben und arbeiten.   
 
 
„ELSEWHERE“, 2001 
 
Geyrhalters längster Film „ELSEWHERE“ dokumentiert abgelegene Regionen auf der 
Welt wie Skandinavien, Amazonas und der Südsee. Es werden Bilder gezeigt, wie die 
Ureinwohner dieser Länder im 21. Jahrhundert leben. Die einzelnen Kapitel 
unterscheiden sich nur in ihren Inhalten, ästhetisch sind sie durch die Kameratechnik 
und die daraus folgenden Bilder zusammengesetzt aufgebaut. Auffälligstes Merkmal ist 
die strenge inhaltliche Einteilung in den einzelnen Kapitel, die jeweils in 
unterschiedlichsten Ländern spielen und  die chronologisch präsentiert werden in der 
Reihenfolge von Januar bis Dezember ein mal um den Globus, jeden Monat in eine 
andere Region. Die landesspezifischen Kulturen und kleinen Dörfer, die mit der Zeit 
langsam verschwinden werden, gilt es in diesem Film festzuhalten. 
 
 71  
 
 
„TEMELIN. EIN DORF IN SÜDBÖHMEN.“, 2002 & „SENAD UND EDIS“, 2003 
 
Diese zwei Dokumentarfilme sind TV-Produktionen. „TEMELIN“ zeigt das Leben in 
dem tschechischen Dorf Temelin mit dem großen Kernkraftwerk nahe der 
österreichischen Grenze. Es geht um die Sicht der Menschen, die um und mit dem 
Kernkraftwerk leben. „SENAD UND EDIS“ beschäftigt sich mit dem sehr einfachen Leben 
in den Bergen von Bosnien und den Folgen des Bosnienkonflikts. In beiden TV-
Produktionen zeigt Geyrhalter einfache Menschen, die nach Zukunft streben.   
 
 
„UNSER TÄGLICHES BROT“, 2005 
 
Der Dokumentarfilm „UNSER TÄGLICHES BROT“ von 2005 beschäftigt sich mit der 
Lebensmittelproduktion in verschiedenen Orten, Regionen und Fabriken. Im 
Mittelpunkt steht das Leben der Tiere und Pflanzen von der Geburt der Tiere, dem 
Sähen der Pflanzen, bis zum Tod und der daraus folgenden Weiterverarbeitung zum 
fertigen Produkt für den Kunden. Die Tiere werden in diesem Film nicht als Lebewesen 
gesehen, sondern als Produkt. Der Mensch tritt kommentarlos als Verursacher auf. Die 
Geschichte der Nahrungsmittel wird in wenigen Kameraschwenks und langen 
Standbildern vermittelt.297 
 
„7915 KM“, 2008 
Der Film „7915 KM“ spielt in Afrika in den Ländern Marokko, der Republik Sahara, 
Mauretanien, Mali und dem Senegal, die direkt an der Strecke der Wüstenrallye Paris-
Dakar liegen. Es ist ein Film über die Vorurteile zwischen dem Westen und Afrika. Es 
geht nicht um die Rallye, sondern um die Menschen die an der Strecke wohnen. 
Geyrhalter richtet seinen Blick auf die Lebenssituationen in der Region.  
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„ALLENTSTEIG“, 2010 
 
Das militärische Sperrgebiet um den Ort Allentsteig ist das Hauptthema in diesem Film. 
Es geht um den Alltag der Soldaten und der Menschen, die in diesem Gebiet leben. 
Vom Übungstruppenplatz bis hin zur heimischen Bäckerei zeigt der Dokumentarfilm 
Lebenssituationen, die in Abhängigkeit mit dem Territorium stehen. Die Bilder zeigen 
die Soldaten in simulierten Kampfeinsätzen und militärischen Übungen, aber auch die 
historische Bedeutung des Truppenplatzes Allentsteig wird thematisiert.  
 
 
„ABENDLAND“, 2011 
 
„ABENDLAND“ ist ein Dokumentarfilm über das Leben in Europa bei Nacht. Im Fokus 
stehen verschiedene Lebens- und Arbeitssituationen. Man sieht Bilder von 
Grenzkontrollen, EU-Parlamentsdebatten oder Demonstrationen. Der Film vermittelt 
nicht das alltäglich Gesehene, vielmehr konzentriert er sich auf Orte, die wir nicht zu 
sehen bekommen. Damit lässt der Film bewusst Freiraum für eigene Assoziationen.  
 
 
 
5.3.3 Wichtigste Auszeichnungen und Preise 
 
Schon gleich zu Beginn seiner Karriere bekam Geyrhalter für seine zweiten Film „EIN 
JAHR NACH DAYTON“ den Wiener Filmpreis 1997 und den 3sat Dokumentarfilmpreis 
1998 der  Duisburger Filmwoche. Für seine Film „PRIPYAT“ gewann er den großen 
Diagonale Preis 1999. 2001 bekam er für „ELSEWHERE“ den Special Jury Award des  
Internationalen Dokumentarfilm Festival Amsterdam und den Diagonale-Preis 2003 für 
innovative Produktionsleistung.  
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Für seinen erfolgreichsten Film „UNSER TÄGLICH BROT“ wurde er, gemeinsam mit 
Wolfgang Wiederhofer, 2008 mit dem Adolf Grimme Preis ausgezeichnet.298 In der 
Begründung hieß es: 
 
 
„Ein Dokumentarfilm über die globalisierte, automatisierte, 
mechanisierte Produktion unserer Nahrungsmittel, ein Film ohne 
Kommentar, ohne Expertenmeinung, ohne empörte Betroffenheit, 
ohne raunendes Entsetzen – geht das? Ja, das geht – wenn man 
wie Nikolaus Geyrhalter in seinem Werk „Unser täglich Brot“ 
auf die elementare Essenz des Filmes setzt: die Bilder.“299 
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Kapitel 6 
 
6. Umbruchstimmung im Dokumentarfilm 
 
Unter Umbruchstimmung versteht man in diesem Fall die Zeit ab den frühen 1990er-
Jahren, in denen Nikolaus Geyrhalter angefangen hat Dokumentarfilme zu produzieren, 
bis zur Gegenwart. Als erster zur Umbruchstimmung beigetragen hat Ulrich Seidls Film 
„GOOD NEWS“ aus dem Jahr 1990, der für die österreichische Dokumentarfilmbranche 
eine große Weiterentwicklung ermöglichte.   
 
 
„Mit seiner offenen Produktionsstruktur, eigenwilligen filmischen 
Handschrift und dem für einen Dokumentarfilm bemerkenswerten 
Erfolg an der Kinokasse (…) wurde Ulrich Seidl zum Wegbereiter 
des österreichischen Autorendokumentarfilms, der über die 
nationalen Grenzen hinaus Beachtung findet.“300 
 
 
Die neue Ausrichtung des österreichischen Dokumentarfilms Anfang der 1990er-Jahre, 
die von den Kultur- und Dokumentarfilmen über die Nazivergangenheit zu 
zeitgenössischen globalen Alltagsthemen ging, lag wohl an der finanziellen 
Schwierigkeit der österreichischen Filmförderung. Erst mit der Gründung des 
filmladens301 und anderen unabhängigen Produktionsfirmen, wurden effektive 
Vorraussetzungen für unabhängig arbeitende Dokumentarfilmmacher geschaffen.302 
In den letzten 20 Jahren hat sich einiges verändert, da sich auch die Technik immer 
weiterentwickelt hat. Durch die Unterstützung des Bundes, der Länder und des ORF 
konnte in den vergangenen Jahrzehnten eine Stabilität in der Filmbranche erreicht 
werden. Trotzdem könnte noch mehr gemacht werden als bisher für den heimischen 
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Film, meint Geyrhalter.303  Das österreichische Filmabkommen sei seiner Meinung nach 
zu wenig, da zum Beispiel um 23 Uhr am Sonntagabend im ORF die Zuschauer nicht 
mehr so präsent sind wie an anderen Tagen und zu anderen Uhrzeiten. „Das Fernsehen 
soll Informationen weitergeben und dies macht es zur Zeit sehr wenig.“304 
In den 1980er Jahren hatte der österreichische Film mit der Weiterentwicklung zu 
kämpfen. Die Filmemacher waren sehr stark von den öffentlichen Förderstellen 
abhängig. Die Regisseure mussten oft thematisch einlenken, um Förderungen zu 
bekommen. Unter diesen künstlerischen Bedingungen ging die Qualität der Filme stark 
zurück. Die Filmförderungsgesetze und die Monopolstellung des ORF zwangen viele 
Regisseure unabhängige Produktionsfirmen zu gründen. Wenn man also über die 
Entwicklung im Dokumentarfilm der letzten Jahre spricht, kommt man an der Rolle des 
ORF nicht vorbei. Gabriele Pausackl hat in ihrer Diplomarbeit „Dokumentarische 
Formate im österreichischen Fernsehen“ aus dem Jahr 2007 die Gründe dafür erörtert.  
Mit dem Aufkommen des Privatfernsehens 2001 war der ORF aufgefordert breite 
Auslandsberichterstattung durchzuführen, um den Zuschauer ein vielfältiges Angebot 
zu liefern. Durch die Gesetzesänderungen, wie dem Film- und Fernsehabkommen 1981, 
haben sich die Dokumentarfilmmacher unabhängiger vom ORF gemacht, da sie sich 
durch die eingeschränkten Finanzierungsmöglichkeiten bessere Bedingungen 
erhofften.305  
 
 
„Der Umgang einzelner Filmemacher mit Wirklichkeit bzw. ihr 
subjektiver Anspruch in der filmischen Verarbeitung von 
alltäglicher Realität, hat einen großen Einfluss auf die äußere 
Form dokumentarischer Arbeit genommen“306 
 
 
Man konnte zwar beim ORF auch gegenläufige Formate finden, trotzdem waren die 
meisten Dokumentarfilmproduktionen in Richtung Unterhaltung orientiert. 
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„Gleichzeitig entsteht über die Jahre begehrtes, am Mainstream orientiertes seriell 
angelegtes dokumentarisches Programm für den Hauptabend.“307 
 
 
6.1 Generationswechsel 
 
Claas Danielsen untersuchte die Internationalisierung der Dokumentarfilmer in den 
letzten Jahren. Er meint, dass es sich meist um Rucksackproduzenten handelt, die „(…) 
Als Autoren, Regisseure und Produzenten in Personalunion (…)“308 arbeiten. Sie 
machen sich auf die Reise, um unentdeckte Orte zu filmen. Viele hatten Probleme ihre 
Projekte an den Sender zu verkaufen, außerdem waren sie durch sinkende Löhne nicht 
mehr in der Lage ihre Projekte vollständig umzusetzen. Die Dokumentarfilme 
versanken in Programmen, weil sie zu idealistisch, kämpferisch oder weltfremd waren, 
meint Danielsen. Die neue Generation an Dokumentarfilmemachern sind Abenteurer 
auf der Suche nach der Wirklichkeit.309 
Der Zusammenschluss von Filmemachern, das Umdenken über neue Genrebereiche und 
die Gründung von neuen unabhängigen Produktionsfirmen, ermöglichte es eine neue 
rentable Richtung einzuschlagen. In einer immer enger werdenden globalisierten Welt, 
steigt auch die nationale wie internationale Zusammenarbeit im Dokumentarfilmsektor 
durch immer intensivere Kooperation zwischen Produktionsfirmen und 
Filmemachern.310  
 
Nikolaus Geyrhalter wuchs auch in dieser Generation auf und hat sich dieselbe 
Infrastruktur aufgebaut, die Danielsen erläutert. Kurz nach seinem ersten Film gründete 
er seine eigene Filmproduktionsfirma und schloss sich mit befreundeten Filmemachern 
zusammen, um Filmförderung zu bekommen.311 In den darauffolgenden Jahren drehte 
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Geyrhalter nur wenige Filme in Österreich. Seine Arbeit konzentrierte sich auf globale 
Themen, die er im Ausland drehte.  
 
Weitere Dokumentarfilmer wie Michael Glawogger, Hubert Sauper und Erwin 
Wagenhofer prägten mit Nikolaus Geyrhalter die Dokumentarfilmentwicklung in den 
letzten zehn Jahren in Österreich.  
In Michael Glawoggers bekanntesten Film „WORKINGMAN’S DEATH“ von 2005 verfolgt 
die Kamera Arbeitsabläufe rund um die Welt. Die Bilder wirken durch große 
Panoramaeinstellungen sehr mächtig. Trotzdem bleibt die Handlung der gesehenen 
Prozesse unbedeutend für den globalen Welthandel. Der Dokumentarfilm „DARWINS 
ALPTRAUM“ von Hubert Sauper aus dem Jahr 2004 zeigt nicht nur stark wirkende 
Bilder, sondern er vertritt auch einen ganz klaren politischen Standpunkt. Der 
Dokumentarfilm zeigt eindrucksvoll, wie der Mensch die Natur manipuliert. Erwin 
Wagenhofer hat mit seinen zwei Filmen „WE FEED THE WORLD“ und „LET’S MAKE 
MONEY“ große Aufmerksamkeit auf den österreichischen Dokumentarfilm gelenkt. „WE 
FEED THE WORLD“ beschäftigt sich mit der immer enger werdenden Beziehung 
zwischen Ernährung und Globalisierung. Deutlich wird das Globale, da es nicht primär 
um Österreich geht, sondern um eine Vielzahl von Ländern wie Brasilien, Frankreich 
oder Rumänien, denen in der Lebensmittelproduktion für den Weltmarkt eine zentrale 
Rolle zugesprochen wird. „LET’S MAKE MONEY“ beschäftigt sich mit dem 
unübersichtlichen Finanzsystem und seinen Folgen.312 Gerade mit diesem Film grenzt 
sich Wagenhofer von den alten Heimatfilmen und Kulturfilmen ab, die noch 
mehrheitlich in den 1980er-Jahren in Österreich produziert wurden, da es sich um ein 
internationales Thema handelt mit nationalem Ausgangspunkt und  Auswirkungen. „Sie 
werden sich also aufmachen, die Dokumentarfilmer, in neues unbekanntes Terrain. Und 
das Publikum wird ihnen folgen, den es wird satt und gelangweilt sein von Volksmusik, 
Komödienstadel und Big-Brother-Mutation.“313 
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Kapitel 7 
 
7. Arbeitsweise in Nikolaus Geyrhalters Filmen  
 
Geschichten erzählen keine Bilder, sondern Bilder erzählen Geschichten.  
„Das ist ein schöner Satz und dem würde ich auch zustimmen.“314  
 
Die Filme „PRIPYAT“ und „UNSER TÄGLICH BROT“ stehen im Fokus dieser 
Untersuchungen. In diesen wird nur wenig Wert auf Sprache gelegt, sondern mehr auf 
die Kraft der visuellen Bilder. Jedes Bild versucht für sich zu stehen, ohne aber den 
Anschluss an das nächste Bild zu verlieren. Charakterliche Merkmale in seinen Filmen 
sind die langen Einstellungen, die Geyrhalter bewusst benutzt, um die Situationen zu 
verstärken.  
 
 
„Bilder können darüber hinaus verwendet werden, um komplexe 
Sachverhalte zu vereinfachen und zu strukturieren. Besonders 
diese Eigenschaft läßt es sinnvoll erscheinen, sich mit bildlicher 
Darstellungsform – die sich anscheinend fundamental von 
sprachlicher Darstellung unterscheidet – wissenschaftlich 
auseinander zusetzten.“315 
 
 
Der Kinozuschauer soll das Recht darauf haben etwas zu sehen, was sich vom 
Fernsehen inhaltlich, formell und technisch unterscheidet.316 Geyrhalter ist es wichtig, 
dass in seinen Filmen durch die Bilder die Wirklichkeit widergespiegelt wird. „Wir 
haben nichts anderes als die Wirklichkeit. Deshalb können wir nur sie 
widerspiegeln.“317  
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Frühe Dokumentarfilmbilder sind von ihm nie als Vorlage benutzt worden, weil er 
immer etwas Neues präsentieren wollte, was für die Gegenwart spricht. „Natürlich kann 
man Elemente einfließen lassen. Ich habe dies aber nie bewusst gemacht.“318 Dieses 
Beispiel zeigt ein Bild aus einem der ersten Filme der Brüdern Lumière „L'ARRIVÉE 
D'UN TRAIN EN GARE DE LA CIOTAT“ und Nikolaus Geyrhalters Film „7915KM“.  
 
 
  
 
  
 
Es sind Themen, die die Gesellschaft ununterbrochen beschäftigen. Die Natur, 
Gesundheit und Lebensmittelproduktion beeinflussen unsere Umwelt, die wir eigentlich 
versuchen zu kontrollieren. Die Bilder wirken nicht völlig fremd, obwohl sie von einer 
stark ästhetischen Form geprägt sind. Es sind Alltagsbilder, die die Menschen bei der 
Arbeit beobachten und begleiten.   
 
 
7.1  Verbindung zur aktuellen Dokumentarfilmbewegung 
 
Die beiden Filme  „PRIPYAT“ und „UNSER TÄGLICH BROT“  stehen in enger Verbindung 
zur aktuellen Dokumentarfilmbewegung in Österreich, da sie inhaltlich global 
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ausgerichtet sind und weil sie einen politische motivierten Hintergrund haben. Sie 
präsentieren internationale Themen, die auch nationale Bedeutung haben. Ebenfalls ist 
die Umsetzung, beziehungsweise die Kameratechnik, mit anderen österreichischen 
Filmemachern aus der Gegenwart zu vergleichen, da sie sich der gleichen langen 
Plansequenzen, der intensiven Handkamera und der zentral ausgerichteten Einstellung 
bedienen, die eine Intensivierung der Bilder hervorruft.  
Die Art und Weise, wie Geyrhalter die Menschen bei ihrer Arbeit mit der Kamera 
inszeniert, ist jedoch nicht neu und kann seine Vorbilder in der bildenden Kunst nicht 
verleugnen. So stellten beispielsweise Bilder mit Abbildungen von Fabriken und 
Landschaften im Laufe der voranschreitenden Industrialisierung ein immer beliebteres 
Sujet dar, welches um 1900 seine Glanzzeit erfuhr und einer Vielzahl von Künstlern zu 
ihren Bildideen verhalft.  
 
 
„Es ist vor allem die Sensualität, das Spektakel, das interessiert, 
und zwar Spektakel im Sinne visuellen Erlebens sowie als 
Schauspiel der Produktion: Rauch, Hitze, Feuer, schwitzende 
Körper und Maschinerie reizen zur Umsetzung in Bilder, die 
diesen Aufführungscharakter häufig konstruieren319“ 
 
 
7.2  Pripyat 
 
„PRIPYAT“ wurde 1998 in der verseuchten Sicherheitszone um Tschernobyl gedreht und 
kam 1999 in die Kinos. Geyrhalter führte bei dem Film Regie, Kamera und Buch. Sein 
langjähriger Kollege Wolfgang Widerhofer übernahm die Dramaturgie, Schnitt und 
Buch. Die unwirklich wirkenden Orte repräsentieren ein Gebiet der Vergangenheit. Der 
verlassene Raum wird von der Kamera begleitet und neu entdeckt, ohne aber etwas zu 
verändern. Die zentral ausgerichteten Einstellungen wirken auf den Zuschauer 
mahnend,  da sie immer wieder von den Protagonisten ausgefüllt werden, die ihre 
persönliche Sichtweise schildern. Im Fernsehinterview mit Christoph Hübner erzählt 
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Nikolaus Geyrhalter: „Wir haben wirklich keine politischen Komponenten gestreift. Wir 
wollten ja wirklich nur den Alltag zeigen.“320 
  
 
7.2.1 Bildsprache 
 
Der Zuschauer wird in „PRIPYAT“ zuerst mit den Bildern alleingelassen, das führt zu 
erhöhter Aufmerksamkeit und gibt genug Freiheit für die eigene Meinung, da die 
Wirklichkeitswahrnehmung nur gering durch den Ton gestört wird. Es hat keinen 
Verfolgungscharakter, da die Kamera unbeweglich bleibt. Man beobachtet die Aktion, 
um zu verstehen wie es weitergeht. Die Montage setzt sich im Kopf des Zuschauers 
fort. Er vermischt die Bilder mit seinen eigenen Bildern aus der Vergangenheit.321 
Durch Montage können Bilder mehr sagen, weil sie in einen neuen Kontext gezeigt 
werden oder eine neue symbolische Bewertung bekommen. Die durch die Montage 
gewählte Einstellung wird zur Äußerung des neu dargestellten Bildes.322  Der 
Widerspruch, der zwischen Lebensalltag und seinem stilisierten filmischen Abbild 
auftaucht, der Zwiespalt zwischen einem detailreichen Bild und einer prekären Situation 
ist insofern interessant, als er den Zuschauer herausfordert sich genau damit zu 
konfrontieren. Die Bilder zeigen eine befremdliche Ästhetik, die eine Distanz schafft, 
verstärkt wird dies durch Panoramaaufnahmen.  
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In „PRIPYAT“ wird das meist sehr ruhige Treiben der Protagonisten durch Standbilder 
der zu sehenden, beziehungsweise zuvor nicht gezeigten Menschen unterbrochen. Wie 
für ein typisches Fotoporträt erstarren die Menschen in ihrer Pose und richten ihren 
Blick direkt in die Kamera. Diese für die Fotografie typischen Posen wirken in den 
Filmen extrem unnatürlich, da die Körper erstarren. Die Bilder wirken durch die 
typischen Fotoposen sehr gestellt, für das Publikum wird der sehr starke Eingriff durch 
den Regisseur in die Lebenswelt der Protagonisten deutlich. Durch den direkten Blick in 
die Kamera und damit auch der Blick zum Betrachter, zeigt der Film den starken 
Eingriff der Kamera und des Filmteams auf, die sich ansonsten aus dem natürlichen 
Ablauf der Protagonisten heraushalten und sich hinter der Kamera verstecken.  
Es ist also kein Zufall, wo sich die Personen gerade aufhalten. Geyrhalter gibt vor in 
welchem Rahmen die Protagonisten agieren dürfen. Die Personen sind Menschen, die in 
der Zone um das Kernkraftwerk in Tschernobyl leben. Sie führen durch die Handlung 
ohne dabei die Aufmerksamkeit auf sich zu richten. Jeder hat eine persönliche 
Geschichte, die mit den Bildern in Verbindung gebracht wird. Durch die direkte 
Kommunikation mit der Kamera wird der Zuschauer aufgefordert den Worten zu 
folgen. Durch die Plansequenzen wird dies noch intensiviert, da jeder seine Geschichte 
vollenden kann. Die zentral ausgerichtete Kamera beobachtet zwar die Personen, greift 
aber nie in die Handlung ein. Sie dient der Beobachtung des Gesagten in Kombination 
mit dem gesehenen Hintergrund. 
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Die Imagination des Betrachters entwickelt sich immer weiter, da jede Figur oder jedes 
Symbol ihren eigenen Weg gehen müssen. Uns wird nur der Blick der Kamera gezeigt. 
Es ist fast unmöglich jede Handlung filmisch zu vermitteln.323 Lange Einstellungen, in 
denen man die Person verfolgt, haben die Absicht, ihren Weg mitzugehen, ohne dass 
man ihn wirklich beschreitet.324 Meist läuft die Kamera hinter den gefilmten Personen 
hinterher. „Ich möchte nicht vor den Gefilmten laufen, sondern ich möchte mit ihnen 
ihren Weg gehen den sie bestreiten und das klappt mit dieser Einstellung am besten.“325 
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„Die Kamera verändert immer die Situation und das Ereignis. Es 
dauert doch recht lange bis die gefilmten Personen genau das 
machen, was man braucht. Sie kennen den Ablauf des 
Aufnehmens und das spätere Produkt, dass man im TV und Kino 
sich anschauen kann. Ausnahme waren die Ureinwohner in 
Elsewhere. Die kannten die Technik nicht und waren deswegen 
nicht so befangen.“326 
 
 
Die große Location könnte man nie für einen Spielfilm bauen, deswegen grenzt er sich 
vom fiktionalen Film ab. Die Wahrnehmung spielt dabei eine entscheidende Rolle, weil 
die Realität an diesen ungewöhnlichen Orten neu bewertet wird. Trotzdem beantwortet 
der Film nicht alle Fragen, zum Beispiel wie man in der Zukunft mit dem Problem der 
Atomwirtschaft umgehen soll. In dieser Frage lässt der Film noch großer Rätsel offen. 
Die Bilder in „PRIPYAT“ geben zwar Aufschluss über die Lebensverhältnisse, trotzdem 
bieten sie keine Lösung der Probleme an.   
 
 
„Wenn ich eine Haltung habe und das dem Zuschauer vermittle, 
dann ist es eine totale Sicherheit für den Zuschauer, dass heißt 
dann, ich führe ihn dort hin wo er schon war. Ich finde es viel 
interessanter den Zuschauer mitzunehmen, in den Film 
reinzuschauen und ihn dann etwas zu zeigen wo er noch nicht 
war.“
327
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7.2.2 Die Dramaturgie im Bild 
 
„Wie kann man sich zurechtfinden in einem Raum, der eine Zone ist?“328 
 
Im Zentrum der Beobachtung in „PRIPYAT“ steht das Kernkraftwerk. Durch ruhige 
Schnitte und langsame Bewegungen der Kamera, begleitet man die handelnden 
Personen in der Zone. Durch die schwarz-weiß Aufnahme wird die Dramaturgie 
unterstützt, dadurch bekommen die Bilder eine beruhigende Wirkung. „Ich habe es für 
richtig gehalten deswegen, weil ich geglaubt habe, dass man die Zone als so speziellen 
Ort den man nicht verlässt auch noch mal auf der Bildebene darstellen kann.“329 
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Man nähert sich auf Umwegen dem Reaktor – der Ort der sein Umfeld bestimmt. Durch 
das individuelle Vorwissen gewinnen die Bilder an Spannung, da die Kamera nicht auf 
die gefährliche Situation hinwiest. Durch lang anhaltende Einstellungen wirkt der Raum 
nach kurzer Zeit nicht mehr fremd und man entwickelt ein Vertrauen zu den gesehenen 
Bildern. Trotz der Erfahrung tragen die Bilder wenig Emotionen mit sich.  
 
 
„Aber aufgebaut ist der Film auf vorgefassten Meinungen, um sie 
zu brechen oder um damit weiter zu arbeiten.“ (…) „Insofern 
passt es gut, dass wir Themen aufgreifen die schon sehr beackert 
sind und die Leute schon ein großes Vorwissen haben um sich 
dann darauf einzulassen mit etwas ganz anderem konfrontiert zu 
werden.“330 
 
 
7.2.3 Interviewsituationen  
 
Die Interviews in Geyrhalters Filmen stellen immer ein wichtiges strukturelles Element 
dar. „Mir ist schon sehr wichtig, dass die Personen alles erzählen und ich sie nicht 
unterbreche. Das macht es auch interessanter.“331 In vielen Aufnahmen steht der 
Interviewte im Zentrum des Bildes. „Wo soll er sonst sitzen?! Ich möchte, dass er den 
Zuschauer direkt anspricht und ihn mit der Thematik konfrontiert. Er soll seine 
Geschichte dem Zuschauer erzählen. Das klappt am besten mit der zentralen 
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Position.“332 In „PRIPYAT“ kann man dies an den arbeitenden Menschen sehen, die die 
Kamera durch ihren Alltag begleitet. Der Soldat und die Ärztin erklären ihr 
Arbeitsumfeld in einer sehr zielgerichteten Haltung.   
  
 
  
 
 
Es sollen monologische Antworten entstehen, ohne dass man eine Frage zuvor hören 
kann.333 Dies wirkt sich auf das Bild sehr einseitig aus, da keine Konfrontation oder 
Kommunikation stattfindet. Es ist ein einseitiger Monolog, der keine Fragen oder 
Antworten zulässt.     
 
 
„Ich bin sehr genau. Meine Bilder sind auch so aufgebaut, dass 
eine Person relativ zentral in der Mitte sitzt, das ist dann auch 
ein weitwinkeliges Bild, das auch meist eine Geometrie in sich 
hat. Durch diesen Prozess müssen die Leute zwangsläufig in die 
Kamera sehen und dadurch das Publikum anschauen.“334 
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Der gezeigte Raum ist eine Bühne für die Personen, die gefilmt werden. Es ist eine 
bewusste Selbstdarstellung bei den Interviews, die aber der Gefilmte schnell verdrängt. 
Wenn Geyrhalter Interviews dreht, möchte er zu einem Bild kommen, das als Bild auch 
für sich im Film stehen kann. 335 
 
 
7.3 Unser täglich Brot 
 
Der Film „UNSER TÄGLICH BROT“ wurde zwischen 2003 und 2005 in Europa gefilmt. 
Auch bei diesem Film arbeitete Geyrhalter künstlerisch mit Wolfgang Widerhofer 
zusammen. Der Film zeigt eine Aussicht über die globale Lebensmittelproduktion. Der 
kleine Bauernhof wird abgelöst von einer hochindustrialisierten Welt. Die erste Seite 
zeigt Bilder einer Entfremdung zur Entstehung unserer Lebensmittel. Die zweite Seite 
widmet sich der unwirklichen Arbeitswelt der Menschen, da sie wie Maschinen 
reagieren. Der Film kommt gänzlich ohne Kommentar aus, dadurch wird die 
Wahrnehmung stark auf den Ton hin fixiert. Dieser ist in starker Abstimmung mit den 
Bildern zu betrachten.  
Die Suche nach Informationen wird dem Zuschauer selbst überlassen, da keine 
Zwischentitel vorhanden sind. Dies lenkt natürlich die Wahrnehmung noch stärker auf 
die Bilder. Die Filme bieten keine konkrete Antworten, vielmehr ergeben sich 
Spielräume für freie Interpretation und Möglichkeiten der gezeigten Bilder, da sie auch 
auf die individuelle Wahrnehmung unterschiedliche Wirkungskraft haben. 
 
7.3.1 Bildsprache 
 
„UNSER TÄGLICH BROT“ ist bisher der erfolgreichste Film von Nikolaus Geyrhalter. Die 
Arbeitsweise und die Bilder unterscheiden sich aber von seinen früheren Filmen, weil 
sie ohne Interviews und Kommentare auskommen, um die Handlung voranzutreiben. 
Deswegen kommt der Kameraarbeit eine zusätzliche Bedeutung in diesem Film zu. Die 
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Kamera macht nichts außer stehen, filmen und die Handlung beobachten.336 Sie  kann 
einen großen und bemerkenswerten Augenblick festhalten und ist ein Beweis für ein 
Ereignis.337 Die gesehenen Einstellungen prägen die Symbolik der Bilder. „Ich glaube 
sehr daran, dass jede Einstellung meiner Filme den ganzen Film erzählen kann. (…) 
Genau diese Art von Bildern suche ich (…).“338 Geyrhalter zeigt in „UNSER TÄGLICH 
BROT“ intensive Plansequenzen und langgezogene Gänge. Diese Elemente gehören zu 
seinem filmischen Stil. Auffällig sind die vielen Linien und Formen in den Bildern. 
Diese geben dem Geschehen eine eigene Dynamik. Die zentralperspektivischen, 
geometrischen Bilder erwecken beim Betrachten einen schöpferischen Blick, da dem 
gezeigten Bild mehr Aufmerksamkeit gewidmet wird und es sich durch die direkte 
Ansprache mit dem gegenübersitzenden Zuschauer weiterentwickeln kann.  
 
 
  
 
  
 
 
In den gezeigten Bildern sind verschiede emotionale Elemente vorhanden, wie Angst, 
Ungewissheit und Hilflosigkeit, die zwar dramaturgisch miteinander vernetzt sind, aber  
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trotzdem Zwischenbildern die Möglichkeit bieten über die Handlung der Arbeitsabläufe 
nachzudenken, um sie mit den individuell vorhandenen Bildern zu verbinden. 
Geyrhalter hat vor dem Filmdreh nie die Bilder im Kopf, die er filmen möchte. „Ich 
habe ein Muster im Kopf, aber nie die Bilder. Die ergeben sich immer aus der Situation 
und aus dem Umfeld, da ich nie mit einem Drehbuch arbeite.“339 Trotzdem bedient er 
sich einer gewissen Dramaturgie in „UNSER TÄGLICH BROT“. Der Aufbau der Bilder ist 
ein starrer Blick in die Abläufe. Der Zuschauer wird bewusst auf die Abläufe 
vorbereitet, weil die Bilder in den individuellen Gedanken vorhanden sind. Die 
Stoßrichtung, wenn wir die Überlegung von der Produktion beobachten, gibt einen 
Betrachtungsweg vor. Der Zuschauer kann sich nicht dem Gesehenen entziehen und 
wird aufgefordert den Weg der Bilder zu verfolgen, da mehrere Handlungsstränge 
vorhanden sind. Die eindringlichen Bilder regen den Zuschauer zum Denken an und 
fordern ihn auf nach Antworten zu suchen, da die Bilder dies nicht vorgeben. Die 
Kamera wiederum ordnet sich dem ökonomischen System unter und zeigt Bilder des 
Geschehens ohne aber einzugreifen, sie dient als Beobachter.  
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Durch die zentral ausgerichtete Einstellung wirken die Maschinen wie Lebewesen und 
die Menschen wie ferngesteuerte Maschinen. Trotzdem entstehen unvorhergesehene 
Ereignisse in den Arbeitsabläufen, die die Kamera festhält, wie zum Beispiel das ein 
Küken den maschinellen Ablauf verlässt und auf den Boden fällt. Dadurch entsteht ein 
Bruch in der Handlung und der Zuschauer wird in seiner Wahrnehmung gezwungen das 
Schema der Bilder neu zu überdenken, weil eben die Menschen und Tiere natürliche 
Züge zeigen. Der Film wirkt dadurch stark voyeuristisch, da die Kamera fast hartnäckig 
minutenlang auf brutale Vorgänge hält. 
 
  
 
  
 
 
Um eine schnelle Aufmerksamkeit des Publikums zu erreichen, haben die Bilder einen 
hohen ästhetischen Wert. Die Details im Bild sind von emotionaler Bedeutung für die 
Wahrnehmung. „Details sind schon wichtig, aber ich richte mich nicht lange ein, 
sondern die Bilder sollen auch so entstehen wie sie sind. “340 Es sind Bilder mit 
unbegrenztem Interpretationsspielraum und opulenter Menschlichkeit. Der 
Arbeitsablauf der Bilder ist zumal der gleiche, den wir uns schon im Kopf 
vorproduzieren, trotzdem ist man vom Bewegungsablauf fasziniert, da unsere 
Wahrnehmung durch die langen intensiven Plansequenzen mitgesteuert wird.  
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Die Kameraeinstellungen drängen in den privaten und in den geschlossenen Raum ein. 
Den gefilmten Personen ist dies zwar bewusst, trotzdem kann man diese Atmosphäre 
nicht zur Gänze vergessen. Es ist auch nicht die Absicht, die Kamera verschwinden zu 
lassen.341 Die Bilder des Produktionsablaufes werden nicht als schlimm empfunden, 
sondern eher die Arbeitsweise der Menschen, weil sie keine emotionale Reaktion 
zeigen. Die gefilmten Personen wirken pietätlos durch die gefühlskalten Handlungen. 
Dadurch lässt der Film Freiraum für verschiedene Interpretationsmöglichkeiten der zu 
sehenden Bilder. 
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Auf der jeweiligen Produktionsstation positioniert Geyrhalter seine Kamera mittig, 
gerade und statisch. Dadurch kommen die Bilder ohne Kommentar aus. Untermalt 
werden sie nur vom Ton der lauten Maschinen. Die Menschen, die diese Maschinen 
bedienen, sitzen in schlichten Räumen und strahlen einen Art Gleichgütlichkeit aus. In 
dieser Bildmontage verbindet Geyrhalter kleine und große alltägliche Bilder und 
Rhythmen zu einer großen Einheit zusammen. Die Komposition und die strukturierte 
Vergrößerung der Macht im Bild ohne Sprache und nur mit einem intensiven Ton, lösen 
immer größere Emotionen aus. Die Bilder haben in der Wahrnehmung eine monströse 
Ausstrahlungskraft.  
 
  
 
  
 
 
In „UNSER TÄGLICH BROT“ gibt es keine Überblendung oder Unterlegung von Musik. 
Der Dokumentarfilm ist von harten Schnitten und einem ausgefeilten Sounddesign 
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geprägt. Die Kamera steht im Zentrum der Technik- und Produktionsabläufe. Sie ist 
Beobachter, greift aber nie aktiv in die Handlung ein. Durch diese Montage bewirken 
die Bilder keine eindeutig positiv oder negative Wertung, da es nie zu einer sichtlichen 
Konfrontation kommt. Die Bilder die die Handlung vermitteln, stehen nicht im 
Gegensatz zueinander, vielmehr harmonieren sie und entwickeln eine eigene Dynamik, 
um das Gesehene der sonst unzugänglichen Bereiche.  
 
 
7.3.2 Der Ton  
 
Der ganze Film ist vom Ton geprägt. Der Zuschauer bekommt keine Musik zu hören. 
Die kühlen Bilder der industriellen Umgebung werden nur durch die Klangatmosphäre 
unterstrichen. Dies hat zur Folge, dass der Fokus der Wahrnehmung stärker auf das Bild 
gerichtet wird, weil ein eigener Rhythmus durch die Orientierung der Montage an der 
Geräuschkulisse entsteht. „Ich würde nie Zwischenbilder drehen um das Bild vom Ton 
zu trennen.“342 Es sind ebenfalls keine Interviews vorhanden, damit die Wahrnehmung 
nicht unterbrochen wird.  
 
In „UNSER TÄGLICH BROT“ spielt der Ton eine entscheidende Rolle im Bild. Er bietet 
dem Zuschauer eine neue Interpretationsmöglichkeit. Durch die Entwicklung und 
Auseinandersetzung zwischen dokumentarischer und fiktionaler Form ist die 
Weiterentwicklung der Bilder sehr wichtig, meint Geyrhalter.343 
 
In den meisten Dokumentarfilmen werden Bilder durch eine Interpretation eines Off-
Kommentars miteinander verbunden. Geyrhalter arbeitet in „UNSER TÄGLICH BROT“ 
gänzlich ohne Kommentar. „Außerdem enthalten ausgewählte Bilder und Töne ohnehin 
tausende kleine Geschichten, die durch übergestülpte Geschichten oder Handlungen 
nur an Aussagekraft verlieren würden.“344 Die Bilder alleine erzeugen schon eine 
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verschärfte Vermittlung von Emotionen, die durch die Musik nur gestört wären. Dazu 
meint Geyrhalter: 
 
„Das Bild im Dokumentarfilm hat mehr Wirkung ohne 
Kommentar. Ich bin von der Stärke des Bildes überzeugt, dass es 
dadurch mehr Informationen übertragen kann. Die Kommentare 
können das Denken der Zuschauer beeinflussen. Natürlich 
werden auch in meinen Filmen Fragen gestellt. Diese werden 
aber rausgeschnitten.“345 
 
 
Das Verständnis eines Dokumentarfilms wird nicht über den Kommentar erzeugt, 
sondern über die Bilder und Töne die der Zuschauer wahrnimmt.346 Natürlich ist der 
Ton auch in diesem Film von Geyrhalter nachbearbeitet. Dies dient nicht zur 
Täuschung, sondern zur Inszenierung der gesehenen Bilder.  
 
„Der kleinste Baustein eines Films ist das Bild mit seinem dazugehörenden Ton.“347 
 
 
7.4  Fazit 
 
Nikolaus Geyrhalters filmische Arbeit ist von seinem Kamerastil geprägt. Er verbindet 
die Bilder mit dem gezeigten Inhalt ohne Musik oder Off-Kommentar. Seine Idee ist es, 
durch das Eindringen in fremde Lebens- und Arbeitsbedingungen ein Bild zu schaffen, 
das den Inhalt in den Vordergrund stellt. Seine Dokumentarfilme leben von intensiven 
Bildern. Die Analyse der beiden Filme „PRIPYAT“ und „UNSER TÄGLICH BROT“ geben 
einen Überblick über seinen Arbeitsstil. Zusammenfassend kann man sagen, dass die 
Verbindung zwischen Inhalt und Kameraeinstellungen eine entscheidende Rolle in 
seinen Filmen einnimmt.  
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Das Bild steht nicht alleine, auch wenn es den Anschein macht einen separaten Weg in 
der Analyse zu gehen. Durch die Handlung führt die Kamera. Der Tod in „UNSER 
TÄGLICH BROT“ und die extremen Lebens- und Arbeitsverhältnisse in „PRIPYAT“  sind 
der Leitfaden durch die Geschichte. Die Filme zeigen Bilder, über die es noch keine 
intensive Aufklärung gab. Um die Glaubwürdigkeit des Filmes noch überzeugender zu 
machen, unterstützen ihn verschiedene Tonelemente. 
Trotzdem ist es die Kamera, die die Richtung und Orientierung vorgibt. Die Kamera 
nimmt eine passive Haltung ein. Durch langsame Bewegungen der Kamera bis hin zu 
langen Plansequenzen entwickelt die Kamera ihre eigene Sprache. Die Vermittlung von 
Bild und Inhalten erfolgt durch die überwiegend statische Kamera. Aber auch durch die 
Arbeit mit Handkameras. 
Im Laufe der Dokumentarfilme werden die Bilder miteinander verbunden und ergeben 
dadurch ihre eigene Geschichte. Die Wirklichkeitsdarstellung der Bilder entwickelt eine 
eigene Dynamik für den Zuschauer durch seine individuelle Wahrnehmung. Gerade 
diese Stimmung animiert den Betrachter mehr über den Sachverhalt nachzudenken. Das 
Bild gewinnt während der Betrachtung spürbar an Bedeutung.  Die Kamera dient in 
Geyrhalters Filmen als stiller Beobachter. Nicht nur inhaltlich, sondern auch ästhetisch 
werden die Bilder so inszeniert, dass sie eine neue Sichtweise auf die Handlung 
ermöglichen. 
 
Die Grenze zwischen realem und fiktivem Dokumentarfilm ist auch in Geyrhalters 
Filmen nicht eindeutig zu klären. Inhaltlich präsentiert er reale Geschichten, die aber 
durch starke ästhetische Bilder fremd und gestellt wirken. Der Zuschauer hat eine 
Vorstellung vor sich, wenn er einen Dokumentarfilm sieht, das Bild des Themas, oder 
vielleicht persönliche Bilder, die zum Film passen. Jeder stellt bei einem Bild einen 
Bezug zu einem anderen Bild her. Ob es das Kraftwerk ist, das man vielleicht schon 
einmal gesehen hat, oder ob man eine Ähnlichkeit eines Arbeitsablaufes erkennt und ihn 
mit einem anderen vergleicht. Dieser Prozess findet beim Schauen statt und entwickelt 
sich danach weiter.  
 
Die Dynamik und der Rhythmus im Bild ähneln sich in den beiden Filmen. Trotzdem 
haben sie ihre eigene Geschwindigkeit entwickelt, da in „PRIPYAT“ Menschen durch die 
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Handlung führen und in „UNSER TÄGLICH BROT“ die Kamera alleine diese Aufgabe 
übernimmt. Um das Kamerabewusstsein zu intensivieren, erzeugt Geyrhalter Bilder die 
sich inhaltlich weiterbewegen. Das dient zur Unterstützung der Genauigkeit und 
Glaubwürdigkeit des Films. Er versucht die inhaltliche und ästhetische Ebene mit dem 
Bild zu verbinden.  
 
Beim Betrachten hat man aber nie das Gefühl, dass das Bild die Handlung für sich 
beansprucht. Es ist viel mehr ein Gefühl des bewussten Ausgleichs für den Zuschauer. 
Die visuellen Eindrücke werden mit Informationen vom Zuschauer verknüpft und 
bieten dadurch individuelle Möglichkeiten zur Interpretation der gesehenen Thematik.  
Die Ergänzung von Informationen findet hingegen nicht unmittelbar statt. Es ist ein 
Bild, das man erst inhaltlich zusammenstellen muss. Das später zusammengebaute Bild, 
durch eine intensivere Kameraeinstellung, gibt die Antwort auf die Fragen, die sich im 
Laufe des Films stellen. Gelegentlich ergibt sich nach einer Antwort wieder eine neue 
inhaltliche Frage. So ist es auch bei den beiden analysierten Filmen. Dadurch bekommt 
der Zuschauer weiche Übergänge präsentiert, weil die Informationsdichte nicht so groß 
ist.  
Dieser Weg bietet die Möglichkeit, die Geschichte spannender zu erzählen. Durch das 
Schicksal der Menschen und Tiere entsteht eine Emotionalität, die sich durch die Filme 
zieht. Auch der Wechsel zwischen den Handlungssträngen ändert nichts an diesem 
Empfinden. Ganz im Gegenteil, es hilft der Emotionalität. In diesen Momenten wird 
wenig vermittelt, trotzdem hat man das Gefühl, dass es keine Pause gibt, weil man erst 
das Gehörte und Gesehene verarbeiten muss.  
Die Kamera führt bewusst durch die Handlung und deswegen beansprucht sie an 
manchen Stellen im Film die Hauptaufmerksamkeit für sich, obwohl die Sichtbarkeit in 
jeglicher Form eingeschränkt bleibt. Der Zuschauer, wie auch die agierenden Personen, 
sind nicht auf dem gleichen Wissensstand. Jeder besitzt andere Informationen, die er für 
sich verwendet. Die Kamerabewegung kann dafür verantwortlich sein, in welche 
inhaltliche Richtung sich der Film weiterentwickelt. Sie durchdringt das Geschehene 
ohne aber direkt oder unmittelbar einzugreifen. Durch diesen Prozess wird die 
Emotionalität vorangetrieben.  
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Die Bildsprache entwickelt sich zum Antrieb der gesehenen Handlung. Dramaturgisch 
haben beide Filme keinen genauen Höhepunkt. Vielmehr setzen sie sich aus einzelnen 
kleinen Höhepunkten zusammen. Die Dramaturgie wird zwar nicht nur von der 
Vermittlung der Emotionen geleitet, aber sie hat einen großen Anteil daran. Der 
filmische Verarbeitungsprozess ist für den Zuschauer deshalb individuell zu betrachten. 
Durch die verschiedenen Ebenen der Geschichte entsteht ein Gefühl, das den Betrachter 
noch intensiver teilnehmen lässt. Die Filme haben es geschafft, die 
Kameraeinstellungen richtig anzuordnen ohne dass ein verschwommenes inhaltliches 
Bild entsteht. 
 
Die Bedeutung der Bilder und die Wirkung auf den Zuschauer haben in der 
Vergangenheit im Dokumentarfilm zugenommen. Genau diese Auffälligkeit spürt man 
auch sehr stark in den Filmen von Nikolaus Geyrhalter. Die Bilder nehmen eine zentrale 
Position in der Wahrnehmung und Wirklichkeitsdarstellung ein. Durch diesen Prozess 
gewinnen die Bilder stärker an inhaltlicher Bedeutung. Durch die ästhetische Arbeit mit 
der Kamera und die daraus resultierenden Bilder gewinnt der Dokumentarfilm an 
Aufmerksamkeit. Nicht die Thematik ist ausschlaggebend für die Wirkung, sondern die 
Verbindung des Inhaltes mit den ästhetischen Bildern, die eine neue Sichtweise auf den 
Dokumentarfilm ermöglicht. 
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8. Zusammenfassung 
 
Über das Bild im Dokumentarfilm zu schreiben ist nach wie vor ein komplexes und 
vielschichtiges Wagnis. Kein Dokumentarfilm oder Bild kann die Wahrheit zeigen, weil 
wir nur in eine Richtung schauen können, die uns vorgegeben wird. Bilder lösen eine 
Phantasie aus, da sie Geheimnisse in sich tragen. Kein Bild kann für sich alleine stehen 
es benötigt immer andere Bilder, um verstanden zu werden.  Jedes Bild besitzt eine 
Aussage unabhängig von der Abbildung. 
Geyrhalter geht es nicht um die Aufklärung der Wirklichkeit im Bild, sondern um die 
Macht des Bildes. Das Bild trägt den Moment in sich. Es kennt nur einen Bruchstück 
der Wahrheit und kann daher nicht das Wissen erweitern. Nur durch 
Gedankenverbindungen von anderen Bildern gewinnt es an Bedeutung. 
Das Bild hat im Laufe seiner Geschichte unterschiedliche Funktionen innegehabt von 
der Propaganda bis zur Aufklärung. Deswegen sollte man das Bild erstens kritisch 
betrachten und zweitens zeitgenössisch einordnen, um seine Bedeutung zu analysieren.  
 
Das Bild bleibt trotzdem ein Kommunikationsmittel das Tatsachen verbreitet. Der 
Dokumentarfilm dient dazu, einzelne Bilder zu einer Geschichte zu verbinden. Das Bild 
hat niemals nur eine Bedeutung. Der Kenntnisstand wie auch die Herangehensweise an 
das Medium sind entscheidend für die Wahrheitsproduktion und  das 
Wirklichkeitsverständnis. Bilder sind ein Teil unserer Gesellschaft. Sie dienen der 
Aufklärung und Verbreitung von Informationen. Ihre Macht ist daher unbegrenzt 
ausbaubar, da sie ein Eckpunkt der Meinungsbildung sein kann.   
 
 
„Das Kinobild, Zeuge bestimmter historischer Augenblicke, wird 
selbst in die Geschichte eingehen. Es wird ebenso Werkzeug wie 
Gegenstand der Forschung sein. Entstanden in einem 
Jahrhundert, das alle Jahrhunderte erzählt hat, wird es unseren 
Studenten von morgen von Nutzen sein.“348 
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ANGESCHWEMMT 
Regie: Geyrhalter, Nikolaus. Drehbuch: Geyrhalter, Nikolaus . Produktion: Österreich 
1994. Filmart: Dokumentation. Fassung: DVD deutsch. 86 Minuten. 
 
ALLENTSTEIG (TV-Produktion) 
Regie: Geyrhalter, Nikolaus. Drehbuch: Geyrhalter, Nikolaus. Produktion: Österreich 
2010. Filmart: Dokumentation. Fassung: DVD deutsch. 79 Minuten. 
 
DAS JAHR NACH DAYTON 
Regie: Geyrhalter, Nikolaus. Drehbuch: Geyrhalter, Nikolaus, Widerhofer, Wolfgang. 
Produktion: Österreich 1997. Filmart: Dokumentation. Fassung: DVD deutsch. 204 
Minuten. 
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ELSEWHERE 
Regie: Geyrhalter, Nikolaus. Drehbuch: Burner, Silvia, Geyrhalter, Nikolaus, 
Kitzberger, Michael, Widerhofer, Wolfgang. Produktion: Österreich 2001. Filmart: 
Dokumentation. Fassung: DVD deutsch. 240 Minuten. 
 
JEDES BILD FÜR SICH - Christoph Hübner im Gespräch mit Nikolaus Geyrhalter 
Regie: Hübner, Christoph. Drehbuch: Hübner, Christoph, Voss, Gabriele. Produktion: 
WDR, ZDF, 3Sat Deutschland 2005. Filmart: Dokumentation. Fassung: VHS deutsch. 
58 Minuten.  
 
NEUES VOM ÖSTERREICHISCHEN FILM  
Regie: Flossmann, Gabriele, Bergmann, Helga. Drehbuch: Flossmann, Gabriele, 
Bergmann, Helga. Produktion: ORF, 3Sat Österreich 2002. Filmart: Dokumentation: 
Fassung: VHS deutsch. 42 Minuten.  
 
PRIPYAT 
Regie: Geyrhalter, Nikolaus. Drehbuch: Geyrhalter, Nikolaus, Widerhofer, Wolfgang. 
Produktion: Österreich 1999. Filmart: Dokumentation. Fassung: DVD deutsch. 100 
Minuten. 
 
SENAD UND EDIS (TV-Produktion) 
Regie: Geyrhalter, Nikolaus. Drehbuch: Geyrhalter, Nikolaus, Widerhofer, Wolfgang. 
Produktion: ZDF, 3Sat Österreich 2003. Filmart: Dokumentation. Fassung: DVD 
deutsch. 30 Minuten. 
 
TEMELIN. EIN DORF IN SÜDBÖHMEN (TV-Produktion) 
Regie: Geyrhalter, Nikolaus, Glaser, Markus, Widerhofer, Wolfgang Drehbuch: 
Geyrhalter, Nikolaus, Glaser, Markus, Widerhofer, Wolfgang. Produktion: OFR, 3Sat 
Österreich 2002. Filmart: Dokumentation. Fassung: DVD deutsch. 30 Minuten. 
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UNSER TÄGLICHES BROT 
Regie: Geyrhalter, Nikolaus. Drehbuch: Geyrhalter, Nikolaus, Widerhofer, Wolfgang. 
Produktion: Österreich 2005. Filmart: Dokumentation. Fassung: DVD deutsch. 92 
Minuten. 
 
7915 KM 
Regie: Geyrhalter, Nikolaus. Drehbuch: Arlamovsky, Maria, Geyrhalter, Nikolaus, 
Widerhofer, Wolfgang. Produktion: Österreich 2008. Filmart: Dokumentation. Fassung: 
DVD deutsch. 106 Minuten. 
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Anhang 
Filmpreise349 von Nikolaus Geyrhalter  
ANGESCHWEMMT 
Preis Neues Kino, Wien 1994 
DAS JAHR NACH DAYTON 
Wiener Filmpreis, 1997 
Leserpreis Berliner Zeitung, 1998 
Le Prix Joris Ivens, Internationales Dokumentarfilm Festival Amsterdam, 1998 
3sat Dokumentarfilmpreis, Duisburger Filmwoche, 1998 
PRIPYAT 
Großer Diagonale-Preis, 1999 
Prix International de la SCAM, Festival Cinéma du réel, Paris, 1999 
Prix de la Jury + Audience Prize, Visions du Réel, Nyon, 1999 
Großer Festivalpreis, Internationales Dokumentarfilmfestival München, 1999 
Grand Prix, Internationales Dokumentarfilmfestival Odivelas, 1999 
International Documentary Award, Istanbul 2001 
ELSEWHERE 
Special Jury Award, Internationales Dokumentarfilm Festival Amsterdam, 2001 
Ethnographic Award, International Documentary and Anthropology Film Festival, 
Pärnu, 2002 
Publikumspreis, Duisburger Filmwoche, 2002 
Diagonale-Preis für innovative Produktionsleistung, 2003 
UNSER TÄGLICH BROT 
Bester Film, Ecocinema International Film Festival, Athen, 2006 
Special John Templeton Prize, Visions du Réel, Nyon, 2006 
Spezialpreis der Jury, Internationales Dokumentarfilm Festival Amsterdam, 2005 
Adolf-Grimme-Preis, 2008 
EcoCamera Preis, Montreal International Documentary Festival, 2006 
7915KM 
Diagonale-Preis für Beste Bildgestaltung Dokumentarfilm, 2009 
                                                 
349
 http://www.dok.at/person/nikolaus-geyrhalter/ Zugriff: 08.02.2011 
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      Produktionsbilder (7915KM) 
 
 
 
 
 108  
 
 
 
 
 
 
 109  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 110  
 
 
 
 
 
  
 
 
 
         
 
 
 111  
 
        Bilder vom Grimme-Preis 2008 
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Lebenslauf 
 
Name:  Samuel Gliem 
Geb.datum: 22.03.1985  
Geburtsort:  Rotenburg an der Fulda 
 
Ausbildung 
 
10.2005 – 05.2011 Studium der Theater-, Film- und Medienwissenschaft, 
Universität Wien 
 
10.2009 – 10.2010 Mitbelegung des Studiums Kulturmanagement, Universität für 
Musik und darstellende Kunst Wien 
 
08.1997 – 06.2004  Christophorusschule Oberurff  
  Abitur im Juni 2004 
 
Auslandaufenthalt 
 
03.2009 – 08.2009 Wellington Business School, Neuseeland 
 Professional Internship Programme 
 
Berufserfahrung 
 
11.2010 – 12.2010  Qualisec - Quality Security Services GmbH, Abu Dhabi  
Kommunikation/Organisation GCC Kooperationsrat der 
Arabischen Staaten des Golfes 
 
07.2008 – 09.2008  Deutsche Telekom AG,  Praktikum, Bonn   
Bereich Unternehmenskommunikation/Corporate 
Communications  
 
10.2007 – 11.2010  Viennale – International Film Festival 
   Pressekasse 
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09.2007 – 01.2008  Institut für Theater-, Film- und Medienwissenschaft Wien,  
   Erstsemester-Tutor 
Organisation und Leitung 
 
07.2006 – 08.2006  Hit Radio FFH, Praktikum, Fulda  
   Redaktionsassistent 
 
05.2005 – 08.2005  Bad Hersfelder Festspiele, Praktikum 
Regiehospitant 
 
08.2004 – 04.2005 Neurologische Akutklinik, Bad Zwesten 
Zivildienst 
 
 
 
Wien, 10.05.2011 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
